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مقدمه 


ما بعد الحدائة: نحو تحدید مفهوم المصطلح ax ٠‏ ی aies yore‏ 


الفصل الأول 

من أسلوب ما بعد الحداثة إلى الفنون الادائية Abwthhuteaaatuvoeastevwstsó^w‏ 
لقصل الثانى 

الطابع المسرحی وافساد العمل الفنی الحداثى staa‏ و مهو ود هو وناو( 
لقصل الثالث 

التطلم إلى اجتیاز حدود الشکل: فورمان» کیربی ویلسون tat‏ موم ویو و 
الفصل الرابع 

للرقص الحدیث وفن الحدائية با ویو موه وه وه مهو موم موه 
القصل الخامس 

Jud‏ التصنیفات التراتبية وظهور الرقص ما بعد الحدائی .| و + بو و هو و 
Quai‏ السادس 

قن الحكى والراوية حين یناهض السرد نفسه و هه و و دوه دوه *aà‏ 
الخاتمة 

ما بعد الحداثية والفنون الادائية OD‏ وو بو و بو وه 


a 
مهو هه و و مهو بو وه‎ tua اش هه همهم دنه‎ 
' ^ tes 
III S arya 


۳۳ 


vA 


۱۸۵ 


3^2 


يرحع الفضل في ترجمة هذا الكتاب إلى الأستاذ الد 7 فوزی فهسی» ریس 
أكاديمية الفتون ومهرجان القاهرة الدولى للمسرح التجریبی؛ فهو T Lats uU‏ أحدث 
(صدارات دور النشر العالية في محالات الفنون والثقافة» ويتفي أكثرها حدية 
وقيمة» ويعهد بها إلى من يثق بهم من الترجمین لنقلها إلى العربيةء إكاناً مه 
بضرورة إثراء المكتبة العربية بالدراسات الجديدة وامبحادق وفتح باب الحوار وتبادل 
الخبرات بين الثقافات والشعوب والمبدعين؛ حفاظاً على حيوية وأصالة الثقافة 
القومية؛ ol,‏ الإبداع ceil‏ تاج دوماً إلى QUO aly‏ غي ومتحدد. ومتنوع المصادر 
clas‏ حتی بظل فتیا» عفیا» ومزدهراء قادرا على مواجهة تحديات الحاضرء 
ومواكبة التحولات في الوعي والحساسية الفنية» و استشراف الستقیل." 

ويتميز هذا الکتاب عن غيره من الدراسات المزجمة السابقة» الي تناولت ظاهرة ما 
بعد الحداثة بأنه لا يكتفى باستحلاء مفهوم ما بعد احدائية (بكل ظلاله الكثيفة 
والمتضاربة) c‏ ويتتبع ناريخه والحدل الذي أثاره ولا يزال يثيره بل عضي بنظرة ثاقبة 
ووعي نقدی نفاذ لیکشف عن التناقضات النطقية والفارقات الفكريةء o‏ یتطوی 
علیها الصطلح فى علاقته بالنقد من ناحية وبالمارسة الفنية من ناحية أخرى. 
Les,‏ هذا الکتاب أيضا بن زکیزه على لیات ظاهرة ما بعد BH‏ في Que‏ الفنون 
الأدائية ‏ مثل السرح والرقص والوسیفی الحية والفن التشکیلی الأدائى 
(Performance Art)‏ فيقدم وصفا تفصيلياً وتحليلاً عميقاً للعديد من التجارب الحامة. في 
هذه الفنون» ويرصد ملامحها الشتركة الي تشکل فیما بینها مسا أصبح یعرف 
باسلوب ما بعد الحداثة» وهو في هذا یتحاوز السمات الشکلية ليكشف عن 
الخصائص العميقة وعن التوجه الفکری والحساية الفنية ورؤية العام التي ASF‏ 
هذه اخصائص. 


(i) 


كذلك يبرز هذا الکتاب البعد السیاسی المتأصل في ظاهرة ما بعد الحداثة» والذي 
بتمثل فى حلخلة وتفكيك النطاب السائد في كافة coy st‏ دونما الارتیساط 
بأيدلوجية معينة ‏ وهو البعد الذى d‏ تنتبه إليه أو إلى أهميته العديد من الدراسات 
dan pl‏ السابقة؛ ما دعا البعض إلى اتهام ما بعد الحداثة بأنها دعسوة إلى الفوضى 
وتقويض القيم وهدم التراث دوغا الالتفات إلى أهميتها السياسية کسلاح لمناهضة 
الميمنة والتسلط والتعنت والأحادية. 

وجدیر بالذكر أن ليندا هاتشون أستاذة الأدب المقارن بجامعة تورونتو بکندا قسد 
حصصت كتابا كاملا لتناول هذا الوضو ع بعنوان الجوانب السياسية لمسا بعد 
الحداثيةء وهو كتاب هام أتمنى أن آقدمه للقاری العربی في الستقبل القریب بإذن 


„ăi 
قراء هذا الکتاب بعضاً ما جنيته من التعة والفائدة أثناء‎ get OF وأخيراء فانن آمل‎ 
SMS 


3 صليحة 
القاهرة ۱۹۹۸ 


مقدمة 
ما بعد الحداثة 
نحو تحديد مفهوم المصطلح 


من البديهى والنطقی أن يبدأ كتاب يحمل عنوان مابعد الحداثية والفنون الأدائية 
بتعريف لمصطلح "ما بعد الحداثة " . يتضمن بدوره رصدا للملامح المميزة لسرح هذا 
التيار * . لكن الشروع فى تحقیق هذا المطلب المنطقى يتطلب أن نتعرض فى البداية 
وشامل . للأعمال.التى ندرجها تحت مسمى تيار " مابعد الحداثة" . 


(The End of 3324 فى كتابه نهاية‎ (Pocimodernity): "zh "مابعد‎ 


* يستخدم الولف مصطلح Postmodernity‏ والصفة المشتقة منه Postmodern‏ إلى جانب 
مسصطلع Postmodernism‏ (الذي يتصدر عنوان الکتساب ) والصفة الشتسقة منه 
Postmodernist‏ . ورغم اشستسراك الصطلحین فى الدلالة النهائية الا أن الأول 
(Postmodernity)‏ يشير إلى تیار أو توجه فکری عام ارتبط بفترة تاريخية معينة وانعکس فى 
لعاجها القنی والفکری سنواء وعساه البدعسون آم لا .بینصا یشسیسر الصطلح الشانی 
(Postmodernism)‏ إلى إدراك واعى لهذا التوجه وانتماء شبه مذهبى له » ولذا يضاف مقطع 
(ism)‏ إلى الكلمة . وفى الترجمة حاولت التسييز بين هذين ا مصطلحين « Lad‏ بين مصطلحى 
Modernism , Modernity‏ علي paul‏ التالى : 

modern ~‏ : حدیث 

Modernity -‏ : الحدائة ( وکان البعض بترجمها فى الاضی "مودرنیة" ) 

Modernism -‏ :الحداثية ( والصفة منها اخدائی modernists‏ ( 

Postmodernity -‏ : ما بعد الحداثة . ( والصفة منها ما بعد اغدائی Postmodern‏ ) 

Postmodernism -‏ : ما بعد الحداثية ) الصفة منها ما بعد i Postmodernist Jit!‏ 


(ج ) 


ما بعد الحدائية والغنون الأدائية 


الصطلح من خلال تمحيص دلالة المقطع الأول من المصطلح - أي "مابعد" (Post)‏ « وهر 
حبص تطلب بدوره تعريف مفهوم مصطاع “ESRI‏ . ويرى جيانى فاتيمو أن الحداثة 
(Modernity)‏ هی حالة وتوجه فكرى تسيطر علیهما فكرة رئيسية فحواها أن تاريخ 
تطور الفكر الإنسانى هثل عملبة استنارة مطردة . تتنامى وتسعى قدما نحو الامتلاك 
الكامل والمتجدد ( عبر التفسير وإعادة التفسير ) لأسس الفكر وقواعده )١(‏ .. 
والحداثة (Modernity)‏ بهذا المعنى تتمیز بخاصية الوعى بضرورة تجاوز تفاسیر 
الماضى ومفاهيمه . والسعى الدائب نحو استمرار هذا التجاوز فى المستقبل . وذلك 
لتحقيق الإدراك الطرد عمقا بالأسس “الحقيقية" والتجددة التى olas‏ الممارسات 
الإنسانية . وتضفى الشرعية عليها e‏ سواء فى مجالات العلوم والفنون والأخلاق أو 
غيرها من المجالات الفكرية والعملية . 


لكننا إذا سلمنا بهذا التعريف للحداثة (Modernity)‏ « وحاولنا أن نفسر مصطلح 
"مابعد postmodernity) "lat!‏ ) في سياقه ( والكلام مازال لفاتیمو ) » فسوف 
جد انفسنا إزاء مفارقة محيرة . فمقطع "ما بعد" يعنى "التجاوز" - تجاوز الاضی 
والسعی نحو المستقبل . لكن "مابعد احدائة" حين تسعي إلى تجاوز "الحدائة" 
) بالفهوم الذی طرحه فاتيمو والذی يعنى تجاوز الاضی إلى الستقبل ) فانها تبدو 
وکانهاتعارض عملية التجاوز ذاتها وتشير إلى هذا فى كلمة "مابعد" - اي انها قد 
تعنی "تجاوز التجاوز" . والحق أن استسخدام مصطلح ”مابعد الحداثة" 
(postmodernity)‏ بمعناه الحرفي للدلالة على تجاوز "الحداثة" Ul (Modernity)‏ يعنى 
فى نهاية الأمر ترسيخ مفهوم الحداثة الذى بسعی المصطلع الجديد ( ما بعد الحداثة ) 
إلى نفيه وتجاوزه. ويترتب على هذا منطقيًا أن مصطلح "ماب . الحداثة" ( بمعنى "تجاوز 
احدائة" كعملية "تجاوز" مستمر للماضى ) افا يطعن فى حسبقة الأمر فى مصداقية 
التوجه الحداثى نحو المستقبل » زفى سعيه الدائب والمتجدد لاعادة اكتشاف أسس 
Sal‏ والمارسة . وتيار "ما بعد الحداثة” بهذا المعنى هثل معارضة لتیار "الحداثة" . 
وتشكيككًا فى شرعية مشروعه الذی يسعى إلى احلال الجديد . و «pue‏ محل 
القديم ا مرفرض . 


( د ) 


وفی هذا السیاق يسهل علینا إدراك عناصر القلق والتوتر التی تکتنف مصطلح 
"مابعد احدائة" . فإذا كانت "مابعد احدائة" تعنی التشکیاه فى إيان "الحداثة" بوجود 
آسس شرعية . فانها بهذا تجعل من الهجوم على الحداثة غايتها ونهاية مسعاها بدلا 
من أن تتخنه منطلقًا للسعی احقیقی إلى تجاوزها Coy‏ عن جدید . ومن ثم يمكتنا 
اعتبار خطاب "مابعد اضداثة" وابداعها الفنی سجرد محاولات لتفكيك وكشف 
ne‏ التى طرحتها الحداثة . ومن هذا النظور ۰ یتجلی مصطلح "ما بعد 

2" کمفهوم مركب . متعدد الأوجه يتجلى فى عدد من الظواهر النوعة التی یجمع 
n‏ هدف واحد . هو محاصرة وتخریب فرضیات الحداثة . وما ینبنی علیها من 
موافف ونتاج ثقافى . واذا كان هذا هو الحال , فلا يكن القول بأن تيار "ما بعد 
الحداثة" قد تحرر تماما ن تيار BLAM‏ . فالحداثة هی الأرض التى تقف عليها "ما 
الحداثة" وتشتبك معها فى جدال ونزاع دائم . وهی الأرض التي قکنها Cal‏ من 
الدخول فى حوار وجدل مع نفسها . ومن هذا النظور تعضح مشكلة تحديد الملامع 
المميزة لفن تيار "ما بعد الحداثة” . وهی مشكلة تتلخص فى أن التوصل إلى معنى 
wiles,‏ "مابعد احدائة" لا gle‏ إلا عن طريق uo‏ فى معانى وخصائص 
(Modernity) "atur‏ و "!252" (Modernism)‏ . 


لقد شهد تاربخ القن الحديث fone‏ من التحولات و"الانقلابات” المنوعة . وحين ننظر 
إلى هذه الانقلابات الفنية على ضوء الصراعات الفكرية والتقدية التى يصفها "فاتیمو" 
يمكننا قراءتها باعتبارها GUS‏ يسعى - عبر تصادم المزاعم والآراء وتنافسها - إلى 
الكشف عن شروط الفن الجذرية وقيمه الأساسية . والعمل 'الحداثى , (modernist)‏ 
(نسبة إلى الحداثية) بهذا العنی » هو عمل يسعى Gels‏ إلى تحديد هويته . أى عمل 
بناهض النتاج الفنى للماضى القريب ویتجاوزه سعيا إلى تأسيس قواعده الخاصة › 
واكتشاف شروطه الفنية المتفردة التى تؤسس شرعيته . وقد كانت هذه العملية - 
عملية الانسلاخ عن القديم لتأسیس الجديد - موضع اهتمام النقاد الذين حاولوا فى 
کتاباتهم توضیح aa‏ ال حوار والمناظرة حول الأعمال التی تنتمی z‏ سك ‘ 
فاتخذها الناقدان الأمريكيان کلیمنت جرینبرج Clement Greenberg)‏ ( 
و "مایکل فرید" (Michael Fried)‏ قاعدة الانطلاق فى طرح قراخ واضحة ومفيدة 


(+) 


ما بعد الحداثية والفنون الأدانية 


للابداع الحدائى (modernist)‏ فى Ju‏ النحت والتصوير - قراءة أسست فوذجا 
نقديًا استخدمته الناقدة سالى بينز (Sally Banes)‏ فيما بعد فى وضع توصيقها 
الرائد لأشكال الرقص الحديث ٠‏ والحداثى , وما بعد احدائی . وكان لآرائها نفوذ واسع 
وتأثیر کبیر فى هذا Jul‏ , ولا كان کل من بر xo‏ من :شرع ME‏ 
(modemist)‏ . فقد أفسحت کتاباتهما الجال أمام النقاد لرصد وتتبع فكرة "العمل 
الفنى الذى يؤسس شرعيته بنفسه" فى كتابات جيل سابق حول الفن التشكيلى 
والرقص, با فيهم جوّن مارتن (John Martin)‏ وكورت ساكس (Curt Sachs)‏ 
بالإضافة إلى سوزان لاجر Suzanne Langer)‏ ) التى لاتزال أفكارها تمارس 
[=U‏ قويًا على نظرية الرقص ٠‏ وا منهج النقدى فى تناوله , وتساهم فى 
تشکیلهما(۲) . وهنا أيضا یتضح UJ‏ أن النقد الذی یعتنق عن وعى مذهب"اخدائية" 
بستهدف نفس الفایات التی ینسبها إلى العمل الفنی "امحدائی" (modernist)‏ . 
ویسعی من خلال تناوله لبعض الأعمال المختارة إلى الكشف عن الشروط الأساسية 
لتحقق العمل الفنى . 
وفى حالة الناقد الذى لا يتعاطف مع تيار الحداثة ومذهب الحداثية » وینفر من فكرة 
وجود شروط تؤسس شرعية العمل الفنى . ويرغب فى USSE‏ ثل محاولة توصيف 
النتاج الفنی لتیار "مابعد الحداثة" مشكلة من نوع مختلف GU‏ . فإذا كان التوجه 
الابعد حدائی ha Jee (Postmodern)‏ وا Colyer!‏ للسعى (modernist) ilk‏ 
' إلى إعادة اكتشاف القواعد النظمة للابداع . فإن أى نشاط فى إطاره يصبع بالضرورة 
معارضًا ومناهضا لكل محاولات التعریف والتصنیف . لکن التعريف gione‏ أمران 
لا غنی عنهما فى أى رصد عام أو شرح توجیهی للامح فن ما بعد الحداثة بأشكالة 
المنرعة ودلالاته التعددة . وعلی هذا . فالناقد الذی یتصدی لفن ما بعد الحداثة يجد 
نفسه إزاء مقارقة ساخرة : فهو مطالب بتحدید وتعریف خصائص فن یقوم على رفض 
کل التصنيفات , بل وأى جهد تصنیفی . ولا يحقق هويته إلا من خلال مراوضة 
التقالید أو کسرها . 


ومن ثم لا بستطیع الناقد وفق هذا النظور أن يبدأ دراسة عن تيار ما بعد الحداثة 


( و) 


فى العرض المسرحى وفنون الأداء بطرح رؤية لما alte‏ مسرح ما بعد الحداثة , فهنا 
يوقعه فى تناقض صريح . والأنسب فى هذا الصدد أن يبدأ برصد مالا يمثله مسرح ما 
بعد الحداثة . وغنى عن الذكر أن فكرة مابعد الحداثة كما طرحناها تتعارض UU‏ مع 
السرح والدراما بالعنی التقليدى المتعارف عليه . لذلك سوف يجد القارىء أن الأشكال 
المسرحية التى ترصدها هذه الدراسة تتمیز عن عمد بالابتكار والتجريب . وتحاول 

- بطرق شعى - أن تفسد أو تتحدی الفكرة السائدة عن طبيعة فن التصوير أو 
النحت أو الرقص أو الدراما . ولا كانت أعمال تيار مابعد الحداثة تراوغ محاولات 
التصنيف والتحديد Uys‏ . فإنها لذلك تدفع الناقد بدوره إلى تجاوز التصنيفات 
والحدود الفاصلة بين فروع العرفة الانسانية . فكما أن فكرة "العمل الفنى الحدائى” 
(Modernist)‏ و فكرة وجود "أسلوب ما بعد حدائی" قد ظهرتا لأول مرة فى مجال 
نقد الفن التشكيلى « فان فكرة العرض المسرحى si Performance)‏ يجمع بين 
الأداء الحى والفن التشكيلى - باعتباره فعلا Cantin‏ للتوجه نحو تحقيق عمل فنى 
مستقل بنفسه وقائم بذاته .- هذه الفكرة قد ظهرت أول الأمر فى مجال الفنون البصرية. 
وفى هذا المجال وظف الفنانون التشكيليون - كل بطريقته - ضروبًا من التبادلات 
(الحوارات) والوقائع والأحداث التى من شأنها تدمير فكرة استقلالية العمل الفنى 
واکتماله الناتى » وتبديد هالة القداسة التى تحيط به ٠‏ وتمكنوا من خلالها من ابداع 
آشکال مرئية لأحداث ووقائع وتبادلات تدخل فى اطار فنون العرض والأداء » السرحی ۰ 
ويمكن دراستها فى هذا الإطار . وفی هذا الصدد . آود أن أشير إلى أن هذا الکتاب 
يفترض مبدئيا أن فكرة السرح فى حد ذاتها = كما قال الناقد p‏ 
(modernist)‏ مابكل فريد - تناهض بطبيعتها محاولة تيار الحداثة لوضع العمل 
الفنی فى خندق الخصوصية والتفرد ٠‏ كما يفترض أن الأعمال الفنية التى تشکل تيار 
ما بعد الحداثة (Postmodern)‏ تتحقق فى صورة سلسلة من المراوغات القلقة 
المتقلبة للتعریفات والقواعد ۰ وهی مراوغات تتسم بطابع "مسرحی" theatrical)‏ ( 
واضح . كما تميل فى بعض جوانبها إلى الجمع بين الفنون وفروع المعرفة المختلفة . 


dil sag‏ هذا المفهوم لتیار ما بعد احدائة على النقد بصورة واضحة . فإذا قبلنا 
برفض هذا التیار لوجود ای اسس نهائية مستقرة للفن فإننا نرفض ضمنا سعى الشروع 


(3) 


ما بعد الحداثية والفنون الأدائية 


(Modernist) (Flt‏ إلى اکتشاف أسس مطلقة للإبداع الفنى ۰ كما نرفض النظرة 
إلى هذه الأسس باعتبارها Gar‏ مستقلا يسعى النشاط النقدى والفنى إلى بلوغه 
وتعريفه . وإذا كان العمل الفنى لا يحقق شرعيته بنفسه من خلال شروطه الخاصة ٠‏ فإن 
فكرة العمل القائم بذاته , الحامل لقيمته ‏ الذی يفرض شرعيته من داخله , لايمكن أن 
تنفصل عن الخطاب الحدائى (modernist)‏ إذ هى فى واقع الأمسر نتساج له . 
وهكذاء تتخذ "مشکلة" تناول تيار مابعد الحداثة (Postmodern)‏ بالنسبة للناقد 
أبعاد) واسعة . فتصبح مشكلة النشاط النقدى نفسه . فالعمل الفنى فى تيار ما يعد 
الحداثة (Postmodern)‏ - مثله مثل العمل الفنی (modernist) “pLi‏ - 
ليس Cat‏ پوجد فى محيط الفن . فى مكان ما "هناك" « ويستثير استجابة النقد ‏ بل 
هو فض لأسرار "حکایة" العمل الفنى احدائی . وتفكيك له أينما وكيفما وجد . 
ويترتب على هذا أن تيار ما بعد الحداثة (Postmodern)‏ لا يمكن أن بنفصل عن 
النصوص والأحداث التى تستثير عملية التفكيك هذه . وعلى ذلك لا يمكن الحديث عن 
ما بعد (Postmodernism) i slah]‏ کمذهب "حقیقی" أصيل تدور فى فلكه 
نصرص مختلفة وأعمال منوعة . 


وفى اطار هذا السياق » من الطبیعی ألا تحاول هذه الدراسة استعراض أو رصد 
ملامح مسرح أو عروض ما بعد الحداثة .پل سوف تعاول عوضا عن ذلك ol e‏ تسیب 
للتحدى الذی تفرضه "مشکلة التعريف" . وهی المشكلة التى يمكن القول بأنها توسس 
تيار مابعد الحداثة وتشکل کیانه . ونحو هذا پات از يقد كاب ما بف saad‏ 
والفنون الأدائية تعریفا لأشكال مابعد احدائة « ومجازاتها الشعرية ۰ كما لن یحاول 
التعرض بصورة شاملة للنظربة المواكبة لهذا التبار وتجلياته فى المارسات العملية . 
وبدلا عن ذلك » یتبنی الکتاب عن عمد اسلوب عمل یلتزم بغرض محدد یتلخص فى 
عرض ومناقشة القرا ات النقدية الختلفة لفن ما بعد الحداثة (Postmodern)‏ , 
ولتجلیات ادائية (Modernism)‏ فى مجالات الفنون التشكيلية والرقص . وذلك 
بهدف رصد وتلمس ملامح سلسلة من حالات التمزق التى أ تت بها ما بعد الحداثة 
وینطلق الکتاب فى بحشه هذا من غوذج " أسلوب ما بعد الحداثة" الذى صاغه e"‏ 
الفنى العنی بفن العمارة ‏ آخذا في اعتباره كل الصراعات التی فجرها هنا النموذج 


(t) 


5 ^ 
مهد مه 


وحالات الاستبعاد التى فرضها . ورغم أن هذا النسوذج النقدى قد طرح أول الأمر فى 
مجال التناول النقدى gid‏ العمارة إلا أنه قد أصبع بمثابة القاعدة للعديد من الكتابات 
النقدية النوعة التی تناولت بالوصف والتحليل أشكال الاختلاف والانحراف التى أتى 
بها تيار ما بعد الحداثة (Postmodern)‏ فى مسجالات الرسم والنحت والأدب 
والتصوير الفوتوغرافى والإبداع التلفزيونى والسينمائى ۰ وتبدت فى بعض جوانب فنون 
الرقص والمسرح . وانطلاقًا من هذا النموذج » تسعى هذه الدراسة إلى رصد وتعريف 
سياسات وأشكال الزعزعة والتقويض cal gall‏ بها ما بعد الحداثة فى مجال المسرح 
والفنون ا مسرحية . وفى سبيل تحقیق هذا الهدف ستركز الدراسة على فنون العرض 
الحديثة والمعاصرة فى امريكا الشمالية ٠‏ مع وضع ادود التى تسمح برصد ^ 
فعالية للتأثيرات المتبادلة بين العروض المختلفة واللامح المشتركة بینها « وذلك فى 
إطار القراءات النقدية المختلفة التی رصدت وقننت أشكال ما بعد الحداثة ومجازاتها . 
لذلك سوف تطرح الدراسة عددا من هذه القراءات التاريخية التى تناولت الحداثة وما 
بعد الحداثة بالتحليل النقدى جنبا إلى جنب لتكشف أوجه القصور والنقص فى بعضها. 
ومن خلال الحوار مع هذه القراءات السابقة حول مفهوم وملامح ما بعد الحداثية 
(Postmodernism)‏ يأمل هذا الكتاب عبر تحديد وتنقيح مفهوم ما بعد الحداثة أن 
يشكل غوذجًا نقديًا مناسبًا بصلح لرصد وتناول الصادر BUY,‏ البينية (التی تجمع 
بين تخصصات متعددة ) والتی تشترك فیها عروض كثبرة . تتنوع تنوعا كبيرا من 
حيث الشکل . وآمل أن يجد القارىء فى هذا النصوذج وسيلة صالحة لتناول آعمال 
كثيرة أخرى لم يتسع الجال لناقشتها بين دفتی هذا الکتاب . 


(ط ) 


الفصل الأول 
إلى الفنون الأدائية 


فى عام ۱۹۸۰ ؛ أقيم فى إطار بینالی فینیسیا لأول مرة معرض فنى لجموعة من 
الواجهات صممها ثلاثرن مهندس معمارى وكان عنوانه "احدث طریق" (Strada‏ 
(Novissima‏ وفى وصفه لهذا المعرض . تحدث الناقد الإيطالى باولو بورتوجيزى 
(Paolo Portoghesi)‏ عما لحظه من تحول واضح عن قيم وأساليب الفن العماری 
الحديث وثورة عليها . وقد ضم هذا العرض أعمال لكل من روبرت ستيرن (Robert‏ 
Stern)‏ وريكاردو بوفيل (Ricando Bofill)‏ وتشارلز مور (Charles‏ 
Moore)‏ . وروبرت فسینتسوری (Robert Venturi)‏ . وجون روتش (John‏ 
Rauch)‏ . وسکوت براون (Scott Brown)‏ وآلدو روسی (Aldo Rossi)‏ . 
وهانز هولاین (Hans Hollein)‏ وغیرهم من الفنانین العمارین من أوروبا وأمریکا: 
إلى جانب اعسال لبورتوجیزی نفسه . وکان بمثابة البزرة التی تبلور فیها تيار رفض 
أسلوب التعصصیم العساری الحديث ( أو الحداثى بمعنى أصح) . وهو تيار بدأ منذ 
الستينات aw”‏ أعلى فن المعمار الحديث (modern)‏ من قيمة الأشكال الهندسية 
الخالية من الزينة والتفاصيل العقدة . ومن الإحالة والرفز والأجرومية التقليدية لفن 
العمارة . لكن أعمال هذا العرض جاءت معارضة لهذا الاأسوب معارضة صريحة 
qu"‏ با معماريًا جديداً یقوم على ميدأ (an architecture of Jolt‏ 
communication)‏ - فى وصف بررتوجیزی - وتوظیف الصورة (image)‏ « 
وبتسم بخاصية التلاعب الساخر بأسالیب اماضی وتقاليده العمارية واستخدامها لخلق 
مفارقات وتوریات بصرية . لقد جاء هذا العرض فى sl‏ بورتوجیزی دلیلا على فقدان 
الشقة فى عقائد الذهب احدائی (Modernist)‏ التى تساوی بين "المنفعة " وبين 
امال" :وین "المقيقة البنائية" ( ool‏ سلامة البناء) وبي "AJ aedi‏ : وتقول 


١ 
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ob‏ "الوظيفة تفرض الشكل الفنی وتحدده" وبأن "الزحرف جرم لا يغتفر" .. إلى آخر 
a : ۳۳ y‏ ۱ ۲ 
ذلك . ویری بورتوجیزی ان معرض " احدث طريق" يشل هجوما شاملا واسع النطاق 
على تطلع الذهب الحداثى (modernist)‏ إلى الوصول إلى "لغة الشکل البحتة" . 
وهو یری أيضا » وهذا هو الأهم . أن هذا الأسلوب ما بعد الحداثى (Postmodern)‏ 
فى التصميم المعمارى لا بشكل مجرد تجاوز DUW‏ الحداثية (Modernist)‏ فى 
التسصسيم او جرد تغفير فى الاتجساه ‘ بل Jee‏ "قطيعة" مع المحداثية 
(Modernism)‏ ورفضا GGL,‏ لكل الفرضيات الأساسية التی تستند البها فى 
اضفاء الشرعية على رقضها للماضی OY‏ 

وتنبشق هذه النزعة إلى تکسیر فرضیات الحداثة - وفق رأى بورتوجییزی - من 
مصدرین متصلين أولهما هو فقد الايمان بأساطیر الحداثة (Modernity)‏ وبالتالی 
بشرعية “لائحة القراعد العقلانية " التی استندت إليها حركةالحداثية 
(modernist)‏ وثانيهما (الذی برتبط بفقد الايمان هذا ) هر الاختبار العملی لنتائج 
الأسلوب الحدائى فى العسار على النتفعین من البانی التی صممت وفقه . وفی کتابه 
مابعد الحداثي : العمار في مجتمع ما بعد العصر (Postmodern : „shall‏ 
Architecture in Postindustrial Society)‏ - الدی يعد aU‏ اعلان 
ببزوغ عصر ما بعد الحداثة فى التصمیم العماری - يرى بورتوجیزی أن النتاج الطبیعی 
لعمار الحداثة هو الشاهد الذی يدينه فیقول : 


انظر الي الدينة الحديثة - نتاج معمار الحدائة - الي 
ضواحیها التشابهة e‏ الخالية من أي ملامح مميزة » (ell‏ تلك 
البيشة الحضرية ٠‏ الخاوية من القیم الجماعية « التي تحولت 
الي غابة من الأسفلت وعنابر للنوم . لقد فقدت شخصیتها 
الحلية وارتباطها بالکان وأدي ذلك التشابه الرعب في أساليب 
العمارة الي J gad‏ مشارف كل Gall‏ الحديثة في جميع آنحاء 
العالم إلي صور مكررة من بعضها البعض حتي بات من 


الفصل الأول 





الصعب علي ساکنیها أن يميزوا مدینتهم من غيرها "“ 

ويتوسع هاينريش كلوتز (Heinrich Klotz)‏ فى شرح عملية تحديث معمار المدن 
هذه فى كتابه قاريخ عمارة مابعد الحداثة الذى نشر فى لندن عام ۱۹۸۸ ویتتبع على 
وجه أخص تأثير رفض المعمارى "لودفیج ميز فان در روهه (Luduvig Mies‏ 
vander Rohe)‏ "للسفكير الجمالى” البحت لصالح إعلاء شأن الوظيفة ( أى 
الاستخدامات الزمع لها البنا ء): واستمرار هذا التأثير فى فترة مابعد الحرب التی 
شهدت GG‏ شدیدا فى المبانى التی اعتمدت على تصمیماته البکرة . ویضرب کلوتز 
مثالا بأحد الرسومات التخطيطية لبنابة للمکاتب وضعه "میز" عام ۱٩۲۳‏ ۰ ویعتبره 
Gipi‏ أوليًا دالا . واعتماد) على هذا النسوذح یصف کلوتز الفترة التی بدأت فى 
بواکیر الخمسينات بأنها فترة اکتسبت فیها آراء "میز" الواسعة النفوذ أهمية جديدة . 
خاصة قوله المأثور بأن التصميم العماری ينبفى أن يسعى لتحقیق "أکبر فعالية بأقل 
التكاليف المکنة" . فقد كانت فترة تراجعت فيها القيم الجمالية السابقة وحلت 
محلها أولويات من نوع جديد . ويخلص "کلوتز" إلى أن النتيجة التى ترتبت على هذا 
هی ظهور تیار مابعد Vlad!‏ . خاصة حين طفت الاعتبارات النفعية السجارية علی 
الساحة « وتخلبت على العدید من الحلول الجصالية التی قدمتها الحركة احدائية 
الكلاسيكية Classical Modernism)‏ ( , وفضلت علیها قاموسا ضيقًا من 
التصميمات التی تضع نصب أعينها توفیر نفقات البناء وخفض تکالیفه ( أى التى 
تحقق "فعالبة التکالیف" ). لقد ظهر تیار مابعد الحداثة فى مجال فن العمارة کشورة 
على هذا القاموس العماری الحدود الذی ما فتأ یتقلص yali s‏ مساحات الابداع 
ویکبل خيال البدعین . وطرح هذا التیار الجديد أسلوبًا بدیلا يتينى مبدأ اللهو 

والتلاعب الواعی بالصور الخيالية . Ul,‏ تصوير الواقع ۰ وبالرموز والعانی . 
رفی کتابه مابعد الحداثية : الكلاسيكية الجديدة في القن والعمارة gad)‏ ۱۹۸۷) 
یقدم لنا تشارلز جینکس (Charles Jencks)‏ عرضا مطولا مستفیضا لنتاج ما بعد 


الحداثة فى هذا المجال ( وكان جنكس قد شارك هو الآخر فى معرض "أحدث Gub‏ " 
كأحد العارضين وأيضا كعضو b‏ التحكيم وتأثر بورتوجيزى بآرائه واستند إليها فى 


Y 
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دراسته التی أشرنا إليها من قبل ) . وفى اطار تأمل "القواعد الناشئة" لفن ما بعد 
الحداثة بتوسع جنکس فى فحص النسوذج الأسلوبى الحدائى فى العسارة فيرى أنه 
أسلوب يقوم على مبادىء "الوحد:" و "البساطة" و "الوظيفية" . وفى مقابل هذا 
الأسلوب تبنت ما بعد الحداثة مبدأى " التتشظی" و "التنافر" وطرحت من خلالهما 
أسلويًا يتخلى عن النموذج الشالی القديم ل "العمل الفنى المكتمل المتكامل . الذى لا 
يمكن الإضافة إليه أو الحذف منه دون الانتقاص من قیمته" ( كما يصفه البرتى) . 
ويطرح بدلا منه نموذجا لعمل فنى يحقق ترابطًا صعبا وكلية عسيرة من خلال "التنافر" 
و التشظی" ۰ . وعلى طرف النقيض من طموح الحداثة إلى "البساطة" و "الشکل 
الهندسى الذى يصلح لكل زمان ومكان " » يطرح جنكس مجدأ اللعب باللغات 
والتقاليد المعمارية المألوفة كوسيلة لتحييد و" کسیر القراءات المغلقة . المحددة لمعانى 
الأسلوب والشكل والصورة . 


وتتجلى أهسية تعريف جنكس لأسلوب ما بعد الحداثة . وتحليله لملامحه حين 
بتعرض بالشرح والوصف لأعمال فنية بعينها - كما فعل حين تناول مبنى الجاليرى 
العامة الجديدة بمدينة شتوتجارت eS sill (Neue Staatsgalerie , Stuttgart)‏ 
على تصميمه وبنائه جيمس ستیرلنج (James Stirling)‏ ومايكل وبلفورد 
Wilford)‏ أعدطء111)رشركازهما بين ۱۹۷۷ و ۱۹۸٤‏ . ويمثل هذا المبنى فى رأى 


حكن SEIS del‏ عن o‏ بعد ا اة رل ار من مانب اة ۰ , 

وفی ALAS‏ الفتی لهذا البنی ينجح جنکس فى رصد عدد من الملامح الجوهرية التى 

تيز الصيغة الفنية الجديدة لابعد الحداثة . فهو یری أن هذه الجاليرى تمثل فى تکوینها 

العماری معارضة صريحة لسعی الحداثة إلى التوحيد من خلال الأسلوب الواحد . فهى 

لا ڪون من بناء واعند : بل من "سلسلة من امسزئیات ( أو الشظایا ) العسارية 
}.\( 

لهذه الجزنيات بين آسالیب منوعة وتقالید شديدة الاختلاف ۰ ویضع جنبًا إلى جنب 


í 
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له تضاربًا عميقا . فکما يقول جنکس : 


شبه الشباب الذين تحدثت إليهم بناية الجاليري 
ببناية مركز بومبيدو الثقافي ( في باريس) ء وهو تشبیه 
وجيه إذا تجاهلنا العنصر الكلاسيكي التمثل هنا في استخدام 
الحجارة في البناء Loi.‏ الکبار » وكانوا مجموعة من رجال 
الأعمال والرسامين الذين يعملون في الهواء الطلق فقد 
انقسمت آراؤهم وإن كانوا جميعا من المعجبين بالمبني . فمنهم 
من شبهه بالأطلال الرومانية الاغريقية القديمة » ومنهم من 
وجد فيه نموذجا لأبنية المؤسسات الألمانية علي طراز متحف 
Museum) "uui‏ 5 الذي صممسه شینکل 
"(Schinkel)‏ 


وقد نسجت هذه "التسعددیة" فى رژية البنی لیس فقط من اقسدام ستیرلنج 
(Stirling)‏ على مزج ملامح من الأسلوبين التقليدى والحديث ؛ بل من إحجامه أيضا 
عن محاولة تحقيق الانسجام والوحدة بين اللغات المعمارية المنوعة التى وظفها أو تقديم 
أى مجموعة من التقاليد المتسقة . ولهذا السبب . تتخذ القراءات المختلفة لمعنى البناية 
سمة الألعاب الذهنية c‏ ذلك لأن GÍ‏ منها لا يمكنه فى النهاية حسم صراعات الرؤى 
والتفاسير - تلك الصراعات التي عمد ستيرلنج فى تصميمه إلى تفجيرها وشحذها . 
ويرى جنکس أن هذه "التعددیة" تشكل المنظور الرئيسى الذى يبطن أسلوب ما بعد 
الحداثة . لقد جسد ستیرلنج فى تصمیمه انقساما واضحا قويًا حاسما بين التقليدية 
راحدائية . وفی ضوء هذا يقول جنکس : 

إذا كان ثمة خلاصة يمكن التو صل‌الیها بعد نفقد هذا 

الوقع فهي أن كلا من الوقفین ( التقليدي والحداثي) موقف 

مشروع ومتحيز في آن واحسد « ولا یستطیع آحدهما أن 

ینقصر علي الآخرء كما یستحیل التوفیق بینهما بطريقة 


ما بعد الدداثية والفنون ال دائية 


النهج الجدلي الهيجيلي في التقكير. ففي ua glui‏ مابعد 
الحداثة » یظل التضاد قانما بين رؤيتين متناقضتين للعالم 
ولکنه تضاد يصحبه تصول ساخر في الادوار : فاذا 
بالتکنولوجیا المتقدمة التي تميز أسلوب الحداثية توظف 
eS‏ ضرف رمزي واذا بالاسنوب التقليدي في البناء ( بالطوب 
والحجارة ) یو ظف في تغطيه الساحات DU‏ 


ویتسم أسلوب ستیرلنج "الانتقائی" هذا بسمة أخرى مميزة هى توظیفه لعنصری 
المفارقة والتعددية الساخرة . ویضرب جنکس مثالا على هذا بالجراج الملحق بالجاليرى 
والمخصص لانتظار السيارات , فقد أزال ستيرلنج كتلا من الحجارة من جوانبه وتركها 
تسقط على الأرض أمام البنی . وكأنها أطلال فى منظر طبيعى من القرن الشامن 
عشر" ‏ . لكن الفجوات التى تركتها هذه الكتل المزالة فى الجدران تخدم هدفا . 
فهی تؤدى وظيفة فتحات التهوية للجراج . كبا أن الكتل الحجرية الساقطة على 
الأرض ليست كتلا حقيقية سقطت فعلا من الجدران . فحوائط المبنى المصنوعه من 
الحجر الرملى والحجر الجيرى لا يتجاوز سمكها بوصة واحدة وتتدلى من إطار مصنوع 
من الصلب . شأنها شأن معظم الأبنية الحديئة . فهذه هی حقيقة البناء عموما فى 
أيامنا هذه" : وهكذا نرى أن ستيرلنج لا بأخذ فى اعتباره دلالات التقاليد التى 
بوظفهاء بل يسعى إلى تحويلها من خلال حيل التقابل والتورية الساخرة ليبدع عملا 
C‏ يقوض دعائم التقاليد ويخلخلها وبجعلها تبدو ملتبسة غريبة . 

ویترسع جنکس فى وصفه لهذه "القواعد الاشئة" لفن ما بعد الحداثة فيتناول 
بالفحص والتحليل الخصائص والمارسات المتداخلة والمتشابكة » التى تحيط بهذا 
الأسلوب المحورى . وتضم قائمة هذه الخصائص والممارسات التى يرصدها جنكس 
تفشی استخدام 'المحاكاة الفنية الساخرة" (Parody)‏ . و"الحنين إلى الماضى" 
Lb”, . (Nostalgia)‏ الأساليب والخامات UI. (Pastiche)‏ جانب التقنيات 
الأكثر تعقيداً وتركيبا التى تظهر فى فن التصوير والنحت مثل "استعادة أحداث من 
الماضى (anamnesis)‏ أو استثارة ذكريات معينة (Suggested‏ 
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الفصل الأول 





(enigman رمزية غسامضة العنی‎ ST. أو استخدام'‎ , recollection) 
وذلك فى‎ "(Suggested Narrative) أو "الايحاء بقصة‎ allegory) 


الأعمال التی تقیم "علاقات جديدة مركبة مع الاضی" ۱۳۲ 


ویری جنکس أن أكثر التقنیات Ca‏ فى فن ما بعد الحداثة هی استخدام الشقرة 
(double - Coding) "i=‏ و التورية الساخرة" Grony)‏ و الغموض 3l‏ 
التباس المعنى" (ambiguity)‏ . و التناقض" ds ' (Contradiction)‏ 
يمضى لیرصد قائمة منوعة من التقنیات الأخری » التصلة بالتقنیات السابق ذکرها . 
ومن الحيل البلافية التی تشل ملامح هامة لهذا الأسلوب ؛ ومنها "الفارقة" , 
والتناقض الظاهرى» والغموض ... والاتساق القائم على التنافر ( هارمونية النشاز) . 
والاسهاب والتضخيم . والتعقيد والتناقص ؛ والتورية الساخرة ‏ والاقتباس الانتقائى, 
واسترجاع الماضى ؛ وقلب الترتيب المألوف لكلمات الجملة ٠‏ وعکس ترتيب الكلمات 
فى جملتين متسوازيتين , وحسذف حروف من الكلمات او كلمات من الجمل . 

DU undis 
(modern) وتشکل هذه اللامح انحرافًا متعمد) عن قاموس فن العمارة احدائی‎ 
وقيمه الجمالية . وخروجا على صيغه الابداعية الرئيسية . وهی فى هذا لا تمثل مجرد‎ 
تحول أو نقلة فى الأسلوب . بل قشل موققًا جدید) من عملية الأسلبة نفسها وطبيعتها‎ 
والهدف منها . لقد كانت الدعرة الحداثية إلى البساطة والاقتصار والوظيفية ( أو‎ 
النفعية) فى الفن من جانب العديد من المعماريين الحدائيين تستند إلى قناعات سياسية‎ 
(Walter وأخلاقية بضرورتها الملحة . فقی عام ۱۹۲۹ نجد ولس جروبياس‎ 
بقارن عملية الابداع الفنى بعملية الإنتاج الصناعى فى منشوره "مبادی»‎ Gropius) 
الانتاج فى مدرسة الباوهاوس المعمارية" وینادی بقن معماری تحدد فعالیته الوظيفية‎ 
وحدها معاله وهویته - فن معماری يتخلى عن "البريق الرومانسی الکاذب والزخرف‎ 
اللی لا طائل من ورائه " " " ویتبنی بدلا منه قاموسا محدود) من الاشکال والالوان‎ 
الأولية . أما فرانك لويد فقد تناول نفس القضية - قضية شرعية الأسلوب احدائی‎ 
الجديد - فى اطار جسالی بحت . وذلك رغم انحرافه التکرر عن الهدف المثالى‎ 
"y 


ما بعد الحدائية والفنون الأدانية 


۲.1 ‘ 
للحدائيين . وتلخص دعوته الواسعة التأثیر عام ۱٩۱۱‏ إلى انشاء "عمارة 


عضوية" (Organic Architecture)‏ رغبة أتباع الحداثية فى تحقيق نوع من 
التوحید الشامل من خلال الأسلوب بحيث تصبع كل آوجه الینی . با فيها المقاعد 
والناضد والدوالیب واخزانات ۰ "وحشی الت اوي Er‏ ها اا 
عر به ابوه د ME‏ 
(Le Corbusier)‏ صراحة بوجه آخص عن العلاقة بين هذا السعی الجهيد إلى 
تحقيق الوظيفة والبساطة . والی التوصل إلى قاموس من الأشكال الهندسية الأساسية, 
وبين الرغبة فى الکشف عن الشروط الجوهرية لفن العمارة والتی هی أبضا شروط 
شرعیته . ففی كتابه نحو عمارة جديدة ( لندن عام ۱۹۲۷ ) يذكر لوکوربوزییه 
المعماريين بثلائة شروط لفن العمارة ويقول فى معرض الحديث عن أولها مزکد) أن : 


العمارة هي فن التفاعل القدير والسلیم والرائع بين 
الكتل في الضوء . فعيوننا خلقت لتري الأشكال في النور » 
والضنوء والظل هما اللذان يكشفان لأعيننا هذه الأشكال . 
والأشكال pasli‏ والخضروطية والدائرية والحلزونيسة 
والهرمية هي الأشكال الأولية العظيمة التي يكشفها لنا الضوء 
بأفضل صورة ء لذا فصورة هذه الأشكال واضحة ومحسوسة 
الكل كل CORTAS E A‏ 
بل أجمل الأشياء قاطبة 


وفى هذا السياق , يمكننا تفسير تأملات بورتوجیزی وكلوتز وخاصة آراء جنکس 
باعتبارها قثل انهيار وتوارى فكرة وجود نواة أصلية أو شرعية جوهرية تيز أسلوبا عن 
غيره أو لغة فنية عن غيرها . ويتجلى فقد GUY!‏ بهذه الفكرة فى البادی» التى 
يجمعها جنکس نفسه فى قوائم . فإذا كان فن العسارة احدائی (modernist)‏ لا 
بنشغل فى بحثه الدائب عن قواعده وأصوله إلا بنفسه وبخصائصه ویسعی إلى فرض 
هدفه وحضوره ( بالعنی الحرفى للکلمة ) على الطبيعة , فان القاموس الفتی لعمارة ما 


penal‏ الأول 


بعد الحداثة یسعی بدأب دائما إلى وضع هدفه وحضوره موضع التساؤل . فكل الصور 
الجازية التی یرصدها جنکس فى قائمته تبدو وکأنها تسعی عن طريق الزاح والسخرية 
وانکار الذات إلى نفى الأشكال والصور التى تستحضرها آمام الفنان الذى یستخدمها 
والنظار: الذين یشاهدونها . وفی هذه الجوانب » ندرك أن ما بعد الحداثية التی نتحدث 
عنها هنا إنما تنشأ من استشارة اللفات والصور الفنية ضد بعضها البعض , ومن 
التحييد لعناصرها المكونة الذی ينتج عن العملية الأولى . 


ومن الواضح أن مفهوم ما بعد الحداثة هذا برسل صداه خارج حدود عالم العمارة 
وممارساته . فقد قامت ليندا هاتشون (Linda Hutcheon)‏ فى كتابها الاسس 
الفنية لما بعد الحداثية ( لندن عام ۱۹۸۸) بتوسیع نطاق التحليلات الفنية التى 
قدمها كل من بورتوجيزى وجنكس فى مجال فن العمارة وتطبيقها فى مجالات أخرى . 
ورغم تركيزها على تجليات أسلوب مابعد احدائة فى مجال الأدب بالدرجة الأولى . 
تشير هاتشون إلى ظهور أعمال مثيلة فى مجالات التصوير والنحت والسينما والقيديو 
والرقص والتليفزيون والموسيقى . وتنطلق هاتشون من فكرة أن ما بعد الحداثية 
(Postmodernism)‏ ظاهرة تنهض على تحدى عدد من المفاهيم السائدة لتقويضها, 
وهی فى سبيل هذا "تست‌خدم هذه الفاهیم نفسها وتفجرها فى آن واحد » تیدا 
بترسيخها ثم تخربها" ۰ وقضی هاتشون لتبين أن الأدب الشعبى ال حديث الذى 
یتسم "بالمفارقة" , والدلالات المتناقضة . قد أدى إلى ظهور أعمال تحمل خصائص 
مابعد الحداثة . وتركز هاتشون فى تحليلها لبعض الروايات (١‏ مشل رواية denb‏ 
جارثيا مارکیز Gabriel Garcia Marquez)‏ ( مائة عام من العزلة ورواية 
. الطبلة الصفيح لجونتر جراس (Gunther Grass)‏ ورواية الدودة حون فاولز 
John Fowles‏ ورواية العار لسلمان رشدى (Salman Rushdie)‏ على توظيف 
المؤلفين لتقنيات السرد توظيفا ساخرا Lels‏ يلفت النظر إليها . والی ارتباط هذا geli!‏ 
بملمح اخر هو وعى المؤلفين الحاد بالسياق التاريخى والعملية التاريخية . ومن تزاوج 
هذين الملمحين ينشأ نوع من الأعمال الفنية يتناول عملية كتابة التاريخ ویتعرض من 
خلالها بالفحص لعملية الكتابة الأدبية نفسها - با تشتمل عليه من عمليات "البناء 


ما بعد الحداثية والفنون الأدائية 


1 ۰ (Yt) 
والتنظیم والاختبار"  - كما يقدم من خلال تأمله هذا لذاتة ضروباً من السرد‎ 


الانعکاسی ..الرتد إلى نفسه . الواجه لذاتة , الذی یتناول بالفحص والتحلیل تورطه 
واشتراکه فى العملية التاريخية التی یخضعها للنقد والتقییم . 


ففى تحلیلها لراوية العار لسلمان رشدی على سبیل ال مثال , تستشهد هاتشون 
للتدلیل على صحة نظرتها بمقطع من حدیث الراوي الصریح عن موقعه فى الرواية 
کشخص داخل الأحداث وخارجها فى أن - "غريب / منتمی" - یقوم بالکتابة عن 
أحداث وقعت فى باکستان . ویقول هذا القطع : 


أيها الغريب المتسلل !ليس من حقك الخوض في هذا 
الوضوع ! - أجل . أعرف . لكنني لم يسبق القبض علي أبدا 
ولا أعتقد أن هذا سيحدث في المستقبل . 


يا منتهك حرمة أرض الغير ! أيها القرصان !لست حجة في أمورنا ونحن 
نرفض إعطاءك سلطة الحديث Ce‏ . إننا نعرفك جید) بلغتك الأجنبية التي تتشح 
بها كما لو كانت علمك القومي . كيف تجرو أن تتحدث عنا بلسانك المشقوق ؟ ماذا 
لديك تقوله عنا سوي الأكاذيب ؟ 


- وأجيب بأسئلة أخري : هل يعتبر التاريخ ملكا للمشاركين في صنعه فقط ؟ 
في أي محاكم تنظر مثل هذه الادعاءات ؟ وأي لجان حدود قسمت الأراضي وحددت 
التخوم $ QU‏ 

إن رشدی بتناول فى هذه الرواية » باللفة الاجليزية . العملية التی تمت بها كتابة 
تاريخ الباکستان فى أعقاب تأسیسها كدولة مستقلة ومن ثم عملية إعادة کتابته 
بلغات أجنبية . لکن رشدی حين يقدم على هذا فانه بعترف ضمنًا بتورط کتابته نفسها 
فى العملیات التی ینتقدها . وذلك لأن التاریخ الذي يحكيه هو نفس التاریخ الذی 
أرغمه على الكتابة عن الباکستان بالإنجليزية فى انجلترا . ومن هذه الناحية ۰ هثل 
نص الرواية نصا يضع نفسه وموقعه موضع التساؤل والتشكك ويدفع القارىء إلى 


1۰ 


Jail‏ الأول 





الوعی بأن موضوعه یتشکل إلى حد ما من خلال الطريقة التی یفصح بها عن تورطه 
فى الصراعات التی یتناولها ما یلقی عليه بظلال من الشك ویجعل موضوعیته موضع 
تساؤل . 


وترصد هاتشون فى عدد من الأعبال السردية الأخرى أنواعا من الوسائل الفنية 
المماثلة التى تستخدم لتحقيق نفس الهدف . ففى مسرحية العدو التی اقتبسها ج.م. 
J.M.Coetzee) 455‏ ) عن zl;‏ دانيسال ديفر (Daniel Defoe)‏ 
روبنسون كروزو يشير المؤلف عبر تقنيات السرد قضية "العلاقة بين كتابة "القصة" 
و التاریخ" من ناحية وبين "WAL!"‏ وعنصر الإقصاء المتعمد من ناحية أخرى "۳" 
ويفترض كوتزى فى مسرحيته أن ديفو قد استمد قصته من امرأة تم إسكات صوتها 
بعد ذلك . وتتيح هذه الوسيلة للمؤلف تجريب نوع من السرد يقوم على تشابك قصص 
متعددة تحكى من مناظير مختلفة متداخلة - با فيها منظورة هو كمؤلف - عن حادثة 
معينة . وفى مقابل هذا الأسلوب السردى . يوظف كل من ماركيز فى روايته مائة 
عام من العزلة « وجونتر جراس فى روايته الطبلة الصفيح تكنيك الاحالة الساخرة 
إلى نصوص أخرى من خلال محاكاة أسلوبها بهدف إثارة الشكوك حول سلطة المؤلف 
ومصداقيته . وبالتالى حول سلطة ومصداقية عملية الكتابة برمتها . وينجع الكاتبان 
عن طريق هذا البناء الکشوف لعدد من الخطابات التاريخية فى تقويض الحدود الفاصلة 
بين كتابة التاریخ" وكتابة "الرواية" .. 

وفى مجال المسرح . ظهرت منذ بداية الشمانينات عروض مسرحية تدور فى فلك 
النماذج الفنية التى أتت بها ما بعد الحداثة مثل العروض التى قدمها بنج تشونج 
(Ping Chong)‏ إثر انفصاله الغنى عن ميريديث مونك (Meredith Monk)‏ 
بعد تعاون وثيق استمر حتى نهماية السبعينات . لقد وصف النقاد هذه العروض 
بعبارات تسجدعى إلى الذهن حديث جنكس عن "الوحدة المتعثرة والعسيرة , التی 
تنهض على التنافر والتشظی" . وتعريفه لها . فوصف جونائان كالب (Jonathan‏ 
Kalb)‏ استخدام تشونج 'للسرد البعشر فى جزئيات متناثرة " لصياغة عروض 
"نشتمل على عناصر قصصية لكنها لا تهدف بالدرجة الأولى إلى رواية قصة" ۳ . 


۱۱ 
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وفى مقال نشرته دورية "دراما “petty‏ يضيف الناقد نويل كارول (Noel Carroll)‏ 
معلقا على "تعددية الوسائط الفنیة" فى هذه الأعمال فيقول : 


يوظف تشونج وسائطه القنية وقنوات إرسالها بتعقل 
وحكمة.2 فهو ينتقل بين الوسائط بدلا من أن يخلطهاء 
ويخصص کل وسيط فني لطرح قضية منفصلة › و لايسهي 
إلي بناء فكرة موحدة أو أثر كلي... ولما كانت هذه العروض لا 
تقدم لنا سوي شذرات منتقاه من الأحداث التي تسردهاء فإن 
معالم الشخصيات لا تتضح لنا من الوهلة الأوليء وكذلك 
معالم القصة› بل ندرکها تدریجیا. ورغم ذلك تظل الکشیر من 
التفاصیل غامضة U^‏ 
وفی حالة عروض فرقة ووستر (Wooster Group)‏ التی تخرجها الیزابیث 
لوكونت Elizabeth LeCompte)‏ ) . فاننا نلحظ ls‏ من عرضهم الثالث . عام 
۸ الذی يحمل عنوان ثلائية جزيرة رود : مدرسة نایات 
Gass . (Rhode Island Trilogy : Nyatt School)‏ إلى الجمع بين عناصر 
مختلفة . صوتيسة وبصرية » مستقاة من مصادر منوعة (كالأعمال الدرامية والأفلام 
السينمائية)؛ فى "کولاج" مسرحی مثير . یدمر افق التوقعات العتاد . فعرض مدرسة 
نایات یتشکل من ستة "آختبارات" لسرحبة ت.س.البوت حفلة الکوکتیل » وفی 
كل "اختبار" تقدم السرحية بمصاحبة مقاطم policy‏ دخيلة من أعمال فنية مختلفة , 
شديدة التنوع « کمقطع من تسجیل للمسرحية حين قام ببطولتها المثل العروف أليك 
جینیس (Alec Guinness)‏ مشلا , أو مقاطع من أفلام الرعب الكوميدية الرائجة 
يقوم المثلون بأدائها . وفی عرض فلنتوقف عند جودیث » قدمت الفرقة مسرحية 
يوجين اونیل رحلة يوم طويل إلي أعماق الليل فى ۱۳ دقيقة بعد اختصارها إلى 
اشهر جملها التى القاها المشلون بالسرعة السريعة . اما عرض طريق Y‏ و ٩‏ 
(الفصل الاخير) الذى قدم عام (۱۹۸۱) فقد مزج بين مقاطع من مسرحية مدینتنا 
لشورنتصون وایلدر . وسقاطع من استعراضات بجمیت مارکام (Pigmeat‏ 
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Markham)‏ - التى كان يشلى فيها وجهه باللون الأسود . ومقاطع من الأفلام 
السينمائية وشرائط الفيديو . وأما عرض عقار الهلوسة ل.س .د (النقاط المهمة 
فقط) , الذى قدمته الفرقة عام VAAL‏ فيجمع بين عرض لمسرحية البوتقة لآرثر 
ميللر بعد اختصارها إلى ثلاثين دقيقة ٠‏ وبين استرجاع الممثلين لشجاربهم بعد تعاطى 
الخدر الخطير السمی "ل.س. د" (L.S.D)‏ | وبين استرجاع تشیلی لتسجيل فیلمی 
للمناظرة العامة حول المخدرات بين د. تيموئى ليرى وجوردون ليدى . كذلك يقدم VJ‏ 
عرض إغواء فرانك دل والقديس أنطوان (۱۹۸۷) GYS‏ يضم فيما يضم بعض 
التدريبات المسرحية لعرض من عروض المثل الواحد - من طراز عروض لینی بروس 
(Lenny Bruce)‏ إلى جاتب لقا ات تلفزيونية من النوع الذی تجربه إحدى الفنوات 
التلفزيونية فى نيويورك ( وهی قناة. "ج" [ ) مع العراة. مع صور ومقاطع سردية من 
رواية فلوبیر (Flaubert)‏ اغواء القدیس أنطوان. Lol‏ عرض استمد (۱۹۹۰) 
فیدور حول مسرحية تشیکرف الشقیقات الثلاثة» ويوظف نفس أسلوب العروض 
السابقة . ونلحظ فى کل هذه العروض أن "فرقة ووستر" لا تکتفی باقتباس مواد 
وعناصر من مصادر شديدة الاختلاف والتباین . بل تتعمد فى توظیفها لهذه العناصر 
النتقاه أن تقاوم أى نزعة إلى تنسیق هذه العناصر فى وحدة فنية متکاملة . بل إن 
الفرقة کثیر) ما تلجأ إلى تضخیم إحساس التفرج بالتناقض والصراع بين هذه العناصر 
عن طریق اتباع اسلوب یتبنی مبدا التناقض والتقابل ویعلی من إحساسنا بالاقتباس - 
أسلوب تتجاور فيه النصوص والصور والتتالیات المألوفة . وتعارض بعضها البعض › 
فتبدو جمیعا مهتزة مقلقلة . 


وفى الأعمال الأخيرة للفتانة جون جوناس (Joan Jonas)‏ التی بدأت مسیرتها 
الفنية بدراسة النحت فى الستینات. ثم شارکت فى تيار مابعد الحداثة فى السرح 
الأمريكى الراقص . تتناول الفنانة Ca‏ مألوفة وأسالیب وأنواع فنية معروفة وتوظف 
عددا من الوسائل النوعة بطريقة يبدو وکأنها تتعمد تدمبر قدرة هذه الرسائل 
والأساليب على الانتظام والتآلف فى وحدة فنية كلية . فعرضها السمی Cally‏ علي 
عقب والي الوراء مثلا بتشکل من کولاچ من الخيوط السردية القديمة وابحديدة. فيبداً 
بتسجيل SF‏ فيه قصتين من قصص الأخوان جریم (Grimm Brothers)‏ 
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بطريقتها الخاصة Las-‏ قصة الأمير الضفدع وقصة الولد الذي خرج لیتعلم 
معنى الخوف ثم يقدم لنا عن طريق الونتاج فقرات هذه القصص على التوالى مقروءة 
بالعكس. وتصاحب هذه القراءة المعكرسة لكل ففرة حركات وافعال وصور وفقرات 
وصفية تنحرف عن السياق السردى وتسهى إلى قطعه وتكسيره . ومع تقدم العرض 
تختلط الخبوط السردية للقصتين وتتشابك لتشكل قصة جديدة IIA‏ كثيفة . فالفنانه 
هنا لا ترسم لجمهورها مسار واضحا لفهم العرض > ولا تقدم له خطا رئیسمیا أو فكرة 
محورية تنتظم جزئیات العرض وتتضح من خلالها الدلالات والعانی . بل تتعمد خلط 
القصص بحیث تفسد کل منها الأخرى وتناقضها . 


وتحت هذا النسوذج لفن مابعد الحداثة يمكننا أیضا ghol‏ عروض الونولوج ( أو 
المونودراما) التى تقدمها كارين فينلى (Karen Finley)‏ وتوظف فيهالفة 
الكاميرا والتصوير الفوتوغرافی مثل عرض حالة الرغبة الدائمة (OSA)‏ وعرض 
تحن نحتفظ بضحايانا علي أهبة الاستعداد ) ۱۹۹۲) ٠‏ وفى العرضين اتهم 
النقاد الفنانة بأنها تتخذ Gs pa‏ مزدوجا من الجرائم التى تعرضها أمام الجمهور بغرض 
ادانتها فتبدو وكأنها تؤكدها وتنفيها فى أن واحد . وفى مقابل هذا الأسلوب الذى 
تتیناه فينلى فى أعمالها يمكننا أن نضع أسلوب لورى أندرسسون (Laurie‏ 
Anderson)‏ الذى يعتمد على تغريب الصور الشعبية الرائجة وتوظيف عنصر 
المفارقة فى سرد قصص تناقض بعضها البعض - كما تفعل فى عرضها الولايات 
العحدة (AAA)‏ ۰" - كما يعمد إلى خرق الفواصل المعتادة بين فنون التصوير 
والقيديو وأغانى الفيديو والعرض المسرحى وعروض موسيقى الروك. ویکننا الربط بين 
عروض الوسائط المنوعة التى تقدمها لورى أندرسون وفرقة ووستر وبين الأعمال التى 
قدمتها إيثون رینر (Yvonne Rainer)‏ فى أوائل السبعينات ووظفت فيها وسائط 
فنية منوعة كما رظفت فيها العناصر السردية عن عمد لتطرح من خلالها قراءات 
منوعة للحبكة والشخصيات دون أن تقدم فى النهاية رؤية تنتظم هذه القراءات في 
وحدة متناسقة . وفى بعض أعمالها التى قدمتها من خلال فرقة "المسرح الراقص" ) 
Dance Theatre)‏ وفرقة "جراند يونيان" - Ju‏ عرض شظايا الوردة (VANS)‏ 
وعرض هذه هي قصة المرأة التي... (AAYY)‏ - تستخدم إيقون ريتر خلیطا من 


M 


الفصل الأول 


الوسائط والواد السردية لتبنى شکلا فنبا یتسم بالعشرائية عن عمد ویعجز التفرجون 
من خلاله عن تتبع تطور القصة بسبب الانتقالات الفاجثة من خيط سردی إلى آخر 
وطرح احتمالات متناقضة لتطور الخط السردى الواحد. وفى مقابل ذلك يوظف عرض 
الحصان الأحمر (VY)‏ لفرقة مابوماینز (Mabou Mines)‏ السرد بطريقة 
أخرى فهو يقوم على قصة واحدة ويكشف عن عمد أسلوبه فى تناولها مشبيراً ومنبها 
إلى الروابط المنطقية المختلفة بين أجزائها وهی روابط لا تلبث ان تتوارى بحيث تهتز 
ملامح القصة ويغيم معناها وتتلبد دلالاتها. ونستطيع أن فضى فى طرح الأمثلة فنذکر 
مثلا توظيف سبولدنج جراى (Spalding Gray)‏ الخاص للمونولوج والشخصية 
الدرامية . وأسلوب ریتشارد ششنر (Richard Schechner)‏ فى تفكيك 
النصوص العروفة مثل نص دون جوان عن طريق طرح أبنية مختلفة فيما يشبه اللعبة 


(P 


واست‌خدام قصص متعارضة وأحداث متناقط , وتوظیف میریدیث مونك 
(Meredith Monk)‏ الخاص للصور الفنية وعنصر القصة فى عررض مثل الوعاء و 
تعلیم طفلة صغيرة قدمها فى Ehi‏ السبعینات: أو التصوص التی آعدتها کاتی 
(Kathy Acker) „si‏ للمسرح وتبنت فیها اسلوب التناص مثل مسرحية لولو 
(۱۹۸۷) ومسرحية میلاد شاعر (۱۹۸۵) . 


ما يؤخذ علي نموذج أسلوب مابعد الحداثة : 

يشير النموذج الذى طرحه النقاد لأسلوب مابعد الحداثة عددا من الشکلات والأسئلة 
التى تتعلق بكيفية التناول النقدی لأعمال ما بعد الحداثة - وذلك رغم .اعتراقنا 
بخصوبة هذا النموذج خاصة حين يستخدم فى مجالات فنية مختلفة كما شهدنا . 
وتکمن خطورة استخدام هذا النموذج النقدی فى تحلیل أسلوب مابعد الحداثة فى اغرائه 
للناقد بالاكتفاء برصد قائمة طويلة من الصور التناقضة والفارقات وحيل اخفا ء الفن 
وتقویض دعائمه ما قد يشغله دون وعی منه عن تأمل وتحديد خصوصية العمل القنی 
الذی یتناوله . فرغم أن ملامح هذا الأسلوب وحیله البلاغية تفصع عن موقف محدد 
إزاء وجودها وقیستها - موقف یعارض بصورة تامة بحث الحداثة الواعی عن الأصول 


T 


ما بعد الحداث,ة والفنون الأدائية 


pl امتعتال اسلرب‎ NI تعنی نی قیقد‎ Ga ]له أن هذه العارضه‎ sel ly 
ومن الفارقات الساخرة أن هذا النموذج لأسلوب مابعد الحداثة یضع قائمة أسلوبية‎ 
بأنواع التعددية فى العنی وضروب التفتت والتشظی التی تتجلی فى فن مابعد‎ 
الحداثة. وهی قائمة لانجد لها مقابلا فى فن الحداثة وذلك بسبب طبيعة احدائية‎ 
. بالتناقض والتشظى‎ Call فى الفنون وهی طبيمة تتمیز هی‎ (modernism) 
ویترتب منطقيًا على هذا أن موذج أسلوب فن مابعد الحداثة الذی یعلن صراحة ارتباطه‎ 
بالاضی بشکل جدید مركب ومعقد إنما یقرب فى الواقع من موقف الحداثة فى‎ 
الاستهانة بالخيارات التی بطرحها الاضی واحاضر على السواء . ویتضح هذا بصورة‎ 
خاصة فى مجال السرح وفنون العرض . فالأعمال السرحية مابعد احدائية التی توظف‎ 
الاستفادة من‎ Pi " أسلوب التفتیت والتشظی . كما توظف "المحاكاة الساخرة‎ 
الأساليب والمبادىء التی تناهضها - مثل عروض فرقة ووستر وعروض بنج تشونح‎ 
بأنواع من‎ Gis, وجون جوناس وإيقون رينر وغيرهم - هذه الأعمال ترتبط ارتباطا‎ 
(Richard العروض تختلف عنها فى الكثير من ملامحها . فأعمال ريتشارد فورمان‎ 
مغلا أفادت فرقة ووستر إفادة‎ (Robert ۷۷ وروبرت ویلسون(11500‎ Foreman) 
هامة وواضحة » ويمكن القول بأنها بلورت العديد من أساليب القطع والتشظى التى قيز‎ 
عروض مابعد الحداثة . ورغم ذلك لابجد الشاهد فى عروض هذين الفنانين غاذج‎ 
لتكنيك الاقتباس والشقرة الزدوجة كما یوظفها مسرح مابعد الحداثة . كذلك يمكننا أن‎ 
نقارن أعمال فورمان وويلسون بعدد من العروض المختلفة التى شقت مسارات جديدة‎ 
فى أساليب العرض المسرحى وفن الرقص » وهاجمت عن وعى المارسات الحداثية‎ 
- وانشقت عنها , ولكن كان أسلوبها رغم ذلك - حين تفصح عن أسلوب واضح‎ 
تعقيدا أن‎ Yl عن أسلوب مابعد الحداثة بخصائصه المميزة . وما يزيد‎ UE یختلف‎ 
كلا من جون جوناس وإيقون رينر قد اعتمدتا فى تطوير اسلوبهما الخاص فى تناول‎ 
السرد إلى جانب توظيف وسائط فنية منوعة فى العرض على عروض سابقة تتبنى‎ 
ويعنى الاكتفاء بالحد‎ - (minimal art) gil فى‎ "JUL صراحة التوجه‎ 
الأدنى من المفردات فى التشكيل والتصوير الفنی ؛ وترفض بوضوح التعامل مع‎ 
الأشكال والصور التقليدية.‎ 
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وفى موأجهة هذا الموقف العقد ألا يصيح من الأجدى للناقد أن یعترف بداية بتورط 
النقد فى بناء مفهوم مابعد الحداثة وأن يضع التعریف النقدی لأسلوب هذا التيار نفسه 
موضع السا ءلة ؟ آلیس هذا آجدی من محاولة قحیص معالم هذا الأسلوب من خلال 
تمبيز صوره وأشکاله المیزة » أو حتی تمبيز أنواعه الختلفة ؟ فاذا قبلنا بهذا هکننا أن 
نضع وصف النقاد لملامع مابعد الحدائة فى المارسات الفنية موضع الاختبار « ol‏ 
ننتقد میله إلى الاقصاء والتقنین . وذلك من خلال إعادة النظر فى جانبین رئیسیین من 
جوانبه » آما الأول فهو الخلاف مع إدعاء الحداثة بأن العمل الفنی متلك هويته الخاصة 
التى يحددها بنفسه . وأما الشانى فهو الإدعاء بأن فنون مابعد الحداثة تقيم علاقة 
جديدة مركبة مع ا ماضى . وهكذا يمكننا أن مهد الأرض لتلمس جوانب معنى مابعد 
الحداثة فى نطاق أوسع من الأعمال المنوعة قبل أن نعود فى النهاية إلى العروض التى 
يمكن ربطها ربطا مباشر) بموقف مابعد الحدائة عمومًا من فكرة "الأسلوب" . 


ا معني وفن مابعد الحداثة : 


حين تصدى الفيلسوف جاك دریدا (Jacques Derrida)‏ للكشف عن نقاط 
التناقض والضعف فى شرح فردیناند دوسوسیر (Ferdinand de Saussure)‏ 

يقة التي تعمل بها اللغة وتؤدى وظانعها . طرح مفهوما للغة . ولوظائف العلامات 
ونظام عملها . يقول بأن العنی لا يتحقق Gal‏ بصورة كاملة . وإذا نظرنا إلى خلاف 
مابعد الحداثة مع فكرة القواعد المؤسسة فى الفن . ورفضها لها . فى ضوء منهج Fags‏ 
فى تحليل اللغة وما يفيده ضمنا > يتخذ هذا GIGI‏ سمة الانشقاق عن الحدائة من 
ناحية us.‏ يتبدى من ناحية أخرى كفعل انعكاس ذاتى يتمثل فى ثورة العمل الفنى 
وهو فى طور التحقيق على الأشكال والصور التى من الفروض أنه بعتمد عليها فى 
بنائه . 


إن نظرية سوسیر البنيوية فى علم اللفة تعتمد على فکرة أن اللغة تعمل کنظام قائم 
بنفسه + ومنظم لنفسه . وأن هذا النظام هو الذی يحدد هوية ووظيفة عناصره الفردية. 
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إجمالى العناصر والقواعد التى اکتسبت العنی على مر الزمن « وطرح فى مقابل هذا 
الفهرم القديم للغة مفهومًا جدید) يرى فى اللغة GU‏ كاملا فى ذاته أبدا ۰ يعمل فى 
استقلال تام عن إطاره التاریخی . ويعتمد هذا المفهوم الجديد بصورة أساسية على 
التمبيز بين الجانبين اللذين يتكون منهسا أى نظام لغوى وهما : الكلام (Parole)‏ 
واللغة (Langue)‏ . واللغة وفق سوسير تفصح عن نفسها دائما فى صورة الكلام - 
اى فى صورة استخدام محدد خاص لعناصر معيئة . لكن هذا الاستخدام يعتمد بدوره 
Gils‏ على LAU!‏ - أى على مجموعة القواعد والعلاقات التى تشكل النظام اللغری , 
والتى ينطوى عليها أى استخدام لأى عنصر من عناصر اللغة . وفى ضوء هذه العلاقة 
بين الكلام واللغة بعيد سوسير قراءة وتمحيص المفهوم التقليدى السابق لبناء العلامة . 
وكانت العلامة وفق هذا المفهوم تتكون من جانبين : الدال ( وقد بكون صوئًا أو علامة 
أو حركة .. الخ ) والمدلول ( أى الفكرة أو العنی ) . وعن طريق اتحاد الدال والمدلول 
تتخلق العلامة وتتبدى كوحدة دالة . لكن سوسير حين تأمل هذا المفهوم التقلیدی 
للعلامة فى ضوء فهمه لعلاقة وطبيعة نشاط اللفة والكلام توصل إلى أن العلاقة بين 
أى دال معين ومدلوله لا يحكمها مبدأ "صلاحية" كل منهما للآخر . بل ينتجها النظام 
اللغوى ببنیته المستقلة المكتفية ذاتيا . 


ويخلص سوسير من تأملاته فى اللغة إلى نتيجتين جوهريتين فيما يتعلق بنشاط 
اللغة ونظام عملها . أولا : إذا كان الربط بين الدوال والمدلولات لايعدو أن يكون 
وظيفة تقوم بها الأبنبة اللغوية التقليدية المكتفية بذاتها . إذن فالمشار إليه - أى ما 
تشير إليه العلامة - لا يلعب أى دور يذكر فى إنتاج العنی . فاللغة كنظام مستقل 

قائم بذانه لا تعتمد فى تأدية وظائفها على أى شىء خارجها . بل إن سوسير ura‏ 
إلى أبعد من ذلك فیری أن اللغة سابقة على التفكير ٠‏ وشرطا لوجوده « وبالتالى 
لوجود أي معرفة بأى شىء يكن أن تشير إليه . وفى هذا السیاق تتضح لنا بصورة 
كاملة العانی الترتبة على تلك النظرة إلى الطبيعة التقليدية للغة خاصة فيما يتعلق 
بأسلوب عمل وطبيعة نشاط الدال . فالقول بأن الصلة بين الدال والمدلول تحددها 
العلاقات الاعتباطية التى تشکل النظام اللغوى , ولاشىء غيرها . يعنى منطقیا أن 
قدرة الدال على الارتباط بمدلول معين تعتمد فى كل لحظة على علاقة الدال JS‏ 


۱۸ 
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العناصر الأخرى التی یتکون منها النظام اللغوی . ومعنی هذا فى مجال المارسة - 
كما ینبهنا سوسیر - أن قراءة أى دال وتفسیره تتضمن حرفیا - فى لحظة القراءة 
نفسها - عملية حذف واقصاء لكل أنواع القراءات واحتمالات التفسير الأخرى التى 
تشتمل عليها بنية اللغة . ويترتب على هذا أن المعنى - فى صورة الدال - لا بتحقق 
نعيجة لطبيعة الدال وتكوينه . أو لقيمة أو خاصية إيجابية يمتلكها فى ذاته » بل فقط 
من خلال نشاط مجموعة الاختلافات ( وبالتالى المقابلات والتعارضات ) التى تشكل 


بنية لغوية معينة . 


لكننا نستطيع من ناحية أخرى أن نحذو حذو دريدا ونؤلب فكرة سوسير عن 
الطبيعة المستقلة للنظام اللغوى على نفسها فتصبع سلاحًا ضد نفسها . فحين يقول 
سوسير أن الدال ينشط كحامل للمعنى من خلال اختلاقه عن الدوال الأخرى » ثم يؤكد 
على الرغم من ذلك أن هذا الاختلاف يمكن الدال من الارتباط بمدلول معين ۰ فإنه بقع 
فى التناقض إذ يفترض وجود عالم من المدلولات وبالتالى من المعانى . التى توجد فى 
انفصال عن نشاط Shall‏ . ويرى سوسير أن لعبة الاختلاف „Al (difference)‏ 
ينشط من خلالها الدال لايمكن أن تتسخض عن حضور العنی إلا بالدخول فى عالم 
المدلولات . ولكن من الواضع أن مشل هذا العالم إذا وجد لابد وأن يسبق وجود LAW‏ 
كما vr ra‏ نور : ob‏ بقع خارج حدودها , ذلك أن كلا من الدال والمدلول لا يكن 
أن يوجد فى استقلال عن الآخر . ونخلص من هذا إلى أن مسجسوعة التقابلات 
والتعارضات التى تكسب العلامة معناها فى نظام سوسير لا تستطيع وحدها بذاتها أن 
تحقق حضور العنی . 


غير أن التشکك في صحة النظام اللغوى الذى طرحه سوسير بهذه الطريقة U|‏ يعنى 
التشكك فى إمكانية تحديد المعنى من أصلها . فإذا كانت قدرة الدال على إقامة علاقة 
مع المدلول لاتعتمد - وفق تصور سوسير RAD‏ - على تعريف الدال إيجابًا ( أى تحديد 
هوبته) . بل على تعريفه سلبا (أى رصد سا ليس هو ) . فإن عملية انتاج الدلالة 
تصبح برمتها عملية تتحقق من خلال الغیاب (غياب الدال واختلافه عن غيره من 
الدوال) بدلا من الحضور ( أى حضور الدال ) . ذلك أن الدال لاينهض بوظيفته الا 
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بالرجوع إلى كل امکانیات واحتمالات التفسیر التی یشتمل علیها النظام اللغوی 
والتی يتحدد معناه فى اختلافه عنها . ویترتب على هذا أن الدال إذا انقطعت صلته 
بأى مدلول مستقل » وهی الصلة التی توحد بين العنی ونشاط الدال بحیث لا يمكن 
الفصل أو التمییز بينهما . فإن العنی بدوره یخضع فى هذه الحالة لنفس عملبات 
الاختلاف والتمییز التی تسمح للدال القيام بوظیفته . وهذا من باب الفارقات . وهکذا 
يصبع تحديد العنی أيضًا أمرا یعتمد على تعریفه Che‏ ( أى على رصد مالایعینه) 
بدلا من تعريفه إيجابًا برصد مايعنيه . والنتييجة هنا أنه فى حالات قيام الدلول 
بوظيفة الدال بصورة دائمة T‏ . فإن العلامة لا يمكنها أن تصبح مطابقة لعناها أو أن 
تمتلك العنی بصورة كاملة . وهذا لأنها فى سعيها نحو المدلول دائما ما تقع فى دوامة 
لانهائية من العلاقات و الاحالات المتبادلة بين الدوال ما يجعل عملية تحديد المعنى 
بصورة نهائية حاسمة " مستحيلا . 


وتعرتب على الفصل بين العلامة والشار إليه » وأيضا بين الدال والدلول الستقل , 
نتائج بعييدةالأثر. فحين تصدى دریدا لتفكيك "الدلول التسعالی" 
(Transcendental Signified)‏ استند إلى فرضية تقول ob‏ حركة الدوال القلقة 
المترددة دومًا بين المدلولات تخضع الدلولات بدورها لتأثيسر علاقات الاختلاف 
(difference)‏ والإرجاء (deferral)‏ داخل أى نظام لفوى وهی العلاقات التى 
اشتق دریدا Pide das‏ لرصفها تجمع بين معنى الاختلاف ومعنی الإرجاء وهی كلمة 
differance‏ . ومن الجدير باللاحظة أيضا أن دریدا لم بسع إلى تجاوز نظرية 
سوسير لصالح نظربة تأسيسية جديدة نصف قواعد النشاط اللغوى وطريق قيام المعانى 
بوظائفها . بل اختط مسار مزدوجا مكنه من امتلاك فرضيات سوسير لاستغلالها 
وأيضا من التشكيك فى صحتها فى نفس الوقت . ومن خلال هذا المسار النقدی . 
تمكن دريدا بهذه الوسيلة نفسها من تحدى فرضيات النقد والفلسفة . وعمل على تفنید 
ادعاءاتها بشفافية اللغة وإمكانية تحقق المعنى بصورة يقينية , وتوصل إلى ذلك عن 
طريق كشف التنانضات التى تحاول النصوص اخفاءها تحت سطحها التسق . وهی 
تناقضات تنتج عن فضح النصوص نفسها لعانیها المتضاربة . 


Ye 


- الفصل الأول 


واستناد) إلى آراء دریدا . وبتطبیقها على الأعمال الفنية ١‏ يمكننا تفسیر توجه 
الحدائية (modernism)‏ إلى البحث عن الأصول والقواعد کسحاولة للتغلب على 
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(modernist)‏ للوصول إلى "الجوهر" هو سعی لتحقیق خصائص وقيم فتية مشروعه 
یذاتها . ولا حتاج لتبرير من خارجها - قيم وخصائص من شأنها أن تتخطی تأثیر 
علاقات الاختلاف رالارجاء التی کشف عنها دریدا داخل النظام اللغوى . ومن ثم 
تستطیع الوصول إلى "المدلول التعالی" gini‏ حضور uix (Presence)‏ . وبترتب 
على ذلك منطقيًا أن محاولة مابعد الحداثة لتخریب هذا الفهوم الفنی للحدائية 
(modernism)‏ هی أيضا محاولة لتدمير الفکرة الوهمية عن العلامة باعتبارها 
وحدة متكاملة , لا قائل إلا نفسها . ومن ثم محاولة لتعرية التفاعلات اللانهائية 
المتذبذبة.بين عناصر العمل الفنی - تلك التفاعلات التى تحاول الحدائية أن تكبتها فى 
انطلاقها بحثا عن القواعد الأساسية . لكن القول بهذا يعنى أيضا - وبصورة منطقية 
أن كل الصور والعلاقات والأشكال التى يتألف منها "العمل الفنى مابعد احدائی" لا 
يمكن اعتبارها متملكة "لعانیها" وذلك لأن فن ما بعد الحداثة يتولد من محاولة 
تخريب هذا الادعاء نفسه بامتلاك المعنى . 


وعلى هذا الأساس يمكننا أيضا أن نوسع نطاق فهمنا لفن مابعد الحداثة عن طريق 
تناوله في ضوء هذا الفصل بين الدال عن المدلول . وأن نختبر أيضا من خلال هذا 
الفصل سلامة الفكرة القائلة ol‏ مابعد الحدائة تعتمد فى نشأتها على الحداثة أو تحدد 
ملامحها فى ظل علاقتها بها . وهنا سنجد أن أى تعريف لابعد الحداثة يستلزم نبذ 
اهتمام الحداثة بتفرد العنی وخصوصيته . وكذلك عمقه واستقراره ٠‏ لصالح فكرة 
الحركة الحرة للدوال - أى لصالح صور من التعددية والتشظى , لا يثبت فيها المعنى 
على حال . ويظل Ús Fe‏ . ویری ot‏ بودريار (Jean Boudrillard)‏ أن إعادة 
النظر فى طبيعة نشاط العلامة بهذه الطريقة يقود إلى دمج الدال والشار إليه دمجا 
نستطيع من خلاله التعرف على تأثير وطبيعة نشاط الأنظمة الدلالية المعاصرة . 
ويصف بوديار الحالة الإنسانية المعاصرة o‏ يحمل أصداء من أسلوب مابعد الحداثة 
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فى اللعب بالشفرات . فیشبهها بالصورة الزائفة التی SLE‏ مادیا أصلا لا وجود له 
وتتطرف فى واقعيتها بصورة مرضية ۰ فهی حالة "بلا أعماق أو GUT‏ متسامية» T‏ 
تتميز بتيار لا ينقطع من الصور المتعادلة والتبدلة دوم . 

وإذا كان هذا هو الحال . وإذا كانت مابعد الحداثة تمثل بالدرجة الأولى محاولة 
لدحض ادعاء الحداثية بإمكانية اكتشاف القواعد والأصول . فإننا لا نستطيع منطقيا 
أن نقدم تعريفًا لها یقوم على رصد مجموعة من العناصر الشكلية ا محددة ۰ فمثل هذا 
التعريف يشل عودة إلى تبنى ادعاء مذهب الحداثية بأن العنی (وبالتالى المدلول) * 
یسکن" داخل العمل الفنى بشروطه الخاصة , ويكشف عن "حضوره الدائم" بالنسبة 
للمتلقی . وخلاصة القول إذن هى أن أى تعريف لمابعد الحداثة لا يمكن أن pos‏ على 
رصد مجموعة من الصور والأشكال المحددة الخاصة بها « وذلك YY‏ مابعد الحداثة لا 
تتنواجد إلا كنشاط هدام يسعى إلى خلخلة وتقويض نفس الشروط والمباديء التى 
نتوهم أنها تنهض عليها . 


وإذا كانت هذه النظرة الجديدة إلى طبيعة العلامة ونشاطها قد سمحت لنا età‏ 
تيار مابعد الحداثة باعتباره Us‏ يعلن صراحة استحالة تحديد العنى بصورة نهائية ؛ 
فان المفهوم الذى طرحه جان فرانسوا لیوتار (Jean Francois Lyotard)‏ للطبيعة 
النسبية للأنظمة اللغوية يتيح لنا بدوره تفسير طبيعة السرد وممارساته فى إطار هذه 
الفكرة . ففى كتابه حال الإنسان في عصر مابعد الحداثة : تقرير عن العرفة 
(مانشستر (VAAL‏ يصف ليوتار الشورة النقدية التى أتت بها الحداثة فى سعيها إلى 
اكتشاف الأسس والقواعد باعتبارها صراعا بين مذهبين مختلفين من مذاهب العرفة . 
فبینما يتبنى مذهب الحداثة رؤية كلية شاملة , تؤمن بوجود قصة أساسية تكمن وراء 
كل القصص رتشرح معناها الحقيقى . تفصع مابعد الحدائة عن نفسها في صورة إدراك 
للطبيعة النسبية لكل مذاهب العرفة . ولهذا ۰ كما يقول ليوتار : 


سوف أطلق مصطلح الحداثة علي أي فرع من فروع 
العرفة بسعي إلي اكتساب شرعيته بنفسه من خلال افتراض 


۳۳ 


الفصل الأول 


خطاب شارح (Imetadiscourse)‏ بمثل |طاره الر جعي ... 
أي من خلال الاستناد إلي نظرية Lale‏ مثل نظرية جدلية 
الروح › أو هرمانیوطیقا المعني » أو تحرير الذات العاقلة أو 
الفاعلة »أو قصة خلق الثروة AY)‏ 


وعلى الطرف pil‏ : 


سوف أتوخي التبسيط الشديد فأعرف مابعد الحداثة 
بأنهاالتشكيك في كل النظريات أو القصص الشارحة 
(metanarratives)‏ ۲۳ 


ويعتمد ليوتار فى تمييزه بين التيارين على فكرة أن المعرفة بكل فروعها , با فى 
ذلك المعرفة العلمية . تستمد شرعيتها أولا وأخیر) من مجنموعة القواعد التي بتفق 
عليها المشاركون فى كل لعبة لغوية (Language - game)‏ , وهی قواعد تتشكل 
وتحقق استمرارها من خلال عملية نقل المعرفة نفسها وتلقيها - والمعرفة بهذا المعنى 
تعتمد فى كل فرع من فروعها على أساس من السرد ‏ فهی "معرفة سردية" ' 
(Narrative Knowledge)‏ وذلك oY‏ المعرفة بكل أنواعها تعتمد فى شرعيتها 
على مجموعة من القيم والعتقدات تبنيها وتدعمها عملية سردية تشتمل بدورها على 
علاقة تفاعل دائم بين المرسل والمتلقى . وفى هذا السياق يرصد ليوتار جانبين للسرد 
Ga,‏ : الصور: (Figure)‏ . أى الصورة التى يتحقق عليها حدث السرد أو القص 
نفسه والعوامل التى تنتجه . والفطاب (discourse)‏ ويعنى به عملية عرض 
الأحداث (representation)‏ وتحديد معانيها التى بقوم بها السرد . ولا كانت 
الحداثة تعستسمد فى اكتسساب شرعيستها على افتراض وجود نص شارح 
(metanarrative)‏ تستند JI‏ « فانها لهذا السبب تيل إلى إخفاء طبيعتها 
المصنوعة ( أى حدث السرد نفسه الذى ينتج النص القصصى ) نتؤكد جاتن OUT‏ 
فى السرد على حساب جانب “الصورة" . وعلى العكس من ذلك » تتميز مابعد الحدائة 
بوعيها بحدث السرد نفسه الذي ينتج نصوصها , وإدراكها للجانب النسبی فى أى 
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سرد ( أى للعوامل الخارجية التى تؤثر فى فعل السرد نفسه ) . وهو جانب يختلف 
تماما عن "خطاب" السرد - أى عن الأحداث المسرودة - ولا يستطيع "خطاب" السرد 
أن يحتويه ويبرره ويدمجه فيه ليجعله جزء من رؤبته الكلية . ومن هذا النظور ۰ قشل 
مابعد الحداثة نقطة صراع بين النظريات والذاهب العرفية المختلفة يتبلور فيها الوعی 
"بالصورة" - أى بالطبيعة النسبية المصنوعة لفعل السرد . ليدحض إدعاء "الخطاب" 
بعالمية دلالته وشرعيته المطلقة . إن مابعد الحداثة هی لحظة الانتفاء.الكامل sY‏ إدعاء 
من جانب أى صيغة سردية بأنها تكمن خلف أفعال السرد جميمًا ومن ثم تهيمن عليها 
وتتحکم فيها le‏ اللحظة التى تستحوذ فيها "القصة الصغیر:" (Cittle‏ 
Narrative)‏ على "القصة الکبیر:" (Grand narrative)‏ وتطبح بمفهوم Lail‏ 
الجامعة الشاملة الحقيقية" لصالح مفهوم القصة التى ad‏ واخدة من عدد لانهائى من 
القصص ال ممكنة ؛ والتى تناهض دائما تكريس دلالتها بطرق شتى . 


ويساهم وصف ليوتار "لفن مابعد الحداثة" فى توسيع نطاق مفهوم هذا المصطلح « 
فهو يزي أن فن ما بعد الحداثة لا يكن النظر اليه باعتباره فنة محددة دائمة من 
الأعمال وذلك oY‏ مابعد الحداثة لا تتحقق الا فى صورة محاولة لتدمیر كل التصنیفات 
والتقسیمات والافلات منها › وفی صورة تشكك جذری فى كل ما هر معروف 
«yi,‏ وثورة عليه . ویری لیوتارد أن هذا التعریف للحداثة باعتبارها حالة من عدم 
الاستقرار الدائم من شأنه أن یدحض النظرة البديهية إلى مابعد احدائة کتبار ظهر فى 
آعقاب الحداثة . وحين تصدی ليوتار إلى "الاجابة عن سؤال : ماهو تعریف ما بعد 
الحدائية ؟" أجاب مؤكد) أن كل عمل ينتمى إلى الحداثة ينبغى أن يمر أولا بطور مابعد 
الحداثة . وذلك لأن مابعد الحداثية (Postmodernism)‏ ... لا ثل الحدائية 
(modernism)‏ فى مرحلة احتضارها ‏ بل فى مرحلة ميلادها التى هی حالة ميلاد ` 
دائم" ‏ وإذا نظرنا إلى فن مابعد الحداثة فى هذا الضوء - أى كلحظة تدصير 
للشروط والقواعد السائدة وتخريب عميق لها - أدركنا مدى اشتباكه العميق مع 
التعريف الذى يصف الحداثة بأنها "تقاليد تناقض ذاتها" ۲۰ . أى تيار بناهض 
القواعد التى يقوم عليها . وحين سنل ليوتارد عن نوعية الفن الذى يكن أن نطلق عليه 


Yt 
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وصف مابعد الحداثة أجاب قائلا : 


عدینا أن نرتاب في کل الابداع الفني الذي وصل إلينا من 
القدیم وحتي البارحة . لقد تصدي سيزان (Cezanne)‏ 
التأنيريين »لم جساء بيكاسو (Picasso)‏ وبراك 
(Braque)‏ فاستهدفا سیزان بالهجوم › ثم کفر دوشامب 
(Duchamp)‏ عام ۱٩۱۲‏ بفرضية الرسم نفسها حتي وان 
كان تکعیبیا « وجاء بعده بیورین (Buren)‏ ليتشكك 
بدوره في فرضية آضري رأي أن دوشامب حسافظ علیها في 
اعماله ولم یتعرض لها بالنقد وهي الفرضية التي تتعلق 
بموقع التصوير ومکانه في العمل الفني UT‏ 


وبهذا المعنى يبدو مصطلح . “فن مابعد الحداثة" مصطلحا بناقض نفسه لأنه يسعى 
إلى وصف أعمال تحیلنا إلى لغات الفن العروفة . التى يمكننا إدراكها من خلالها كفن. 
لكنها فى الوقت نفسه تتعمد الهروب من هذه اللغات وتكسيرها . لذلك يثل فن 
مابعد الحداثة بالنسبة للناقد مفارقة ساخرة . فهو فن بتخطي كل التصنيفات الفنية , 
أو كما يقول Ja‏ ريدينجز (Bill Readings)‏ فى تفسيره LY‏ ليوتار فن ينتمى 
إلى gill‏ ولا ينتمى إليه فى آن واحد" ". وتصور لنا مثل هذه الآراء النقدية مابعد 
الحدائة كحالة دائمة من عدم الاستقرار والتقلب ؛ كحالة من المراإوغة المستمرة التى 
ud‏ مرج نسبية المعنى والتباسه c‏ ويعنى هذا ان اي "oae"‏ مابعد حدائی يشتبك 
Ghal‏ عمبقا مع كل ما يسبقه وبحخيط به , لكنه Mas,‏ دائما إلى إمكانية تحوله فى 
الستقبل . ومن ثم إلى | اعادة دور الحداثة مرة PS‏ . وهنا ندرك "ER‏ أن فن 
مابعد الحداثة يقاوم التقنين والتحديد $ فهو يحدث کتعبیر عن أزمة حادة ‏ ويتولد 
رغما عنه من كسر القواعد أو قلبها Cal,‏ على عقب › وهو لهذا بد بشير إلى تشككه فى 
اللفات والأساليب والصور التى يتبدى من خلالها للأعين . وفى مقابل هذه الآراء 
النقدية Se‏ أن نطرح وصف کل من جينكس وهاتشون لطريقة مابعد الحداثة فى تناول 
الأساليب والخطابات المختلفة - مثل التقليدية والحداثية ٠‏ أو التاريخ والرواية - تناولا 
Yo‏ 
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يطمس التعارض التقليدى بينها وهو التعارض الذى يحدد هوية وفاعلية كل منها . 
وهكذا يفقد العمل الفنى رسوخه وثباته وتهتز الأرض نحت أقدامه نتيجة لهذا التعامل 
الخاص مع لغاته وعناصره المكونة الذى يتعمد إبراز مشاكل لايمكن حلها وأوجه قصور 
لا يمكن تخطیها . ومابعد الحدائية (Postmodernism)‏ وفق هذا المفهوم تشير إلى 
نوع من الإفراط والتزید - إلى حدث او احداث فنية تنتج عن الصدام والتعارض بين 
مجسوعة القواعد والشروط والتفالبد التی تکون العمل الفنی فى العادة . وعلی هذا 
تصبع مابعد الحداثة فى الفن نشاطا بسعی إلى تدمير القواعد وتجاوزها . وخرق 
الحدود التعارف علیها , وهو نشاط يتولد من أزمة انعدام اليقين ویسعی عامدا إلى 
خلخلة فرضیات الفن وقواعده . 


مابعد الحداثة والتاریخ : 


ویضع هذا التعریف لفن مابعد الحداثة علامة استفهام كبيرة حول طبيعة ذلك 
التناول "الجديد والعقد" للماضی الذی یعده الکثیرون علامة بارزة على "أسلوب مابعد 
الحداثة" . فاذا كانت اللفة حقل صراع بين خطابات متعددة یسعی کل منها إلى فرض 
منظوره وأنسقته القيمية دون سند من حقيقة مسبقة ‏ ألا تصبح عملية كتابة التاریخ 
نفسها خاضعة لهذا الصراع ؟ ألا تغدو بدورها عملية صراع بين قصص متعددة ؟ إن 
الاضی وفق هذا المنطق لا بصبح كيانا "خارجیاً " مستقلا "متاحا" للجمیع . بل يفدو 
"أثرأ" من آثار الکتابة عنه - أى نتيجة تتولد من القصص العدید: التی تسعي إلى 
وصفه . وعلینا أن نعترف هنا gh,‏ اللفة نفسها تحدد وتشکل أي نظرة إلى التاريخ » 
كما أن أى سرد تاریخی يرتبط ارتباطا جذربًا بالفرضیات والأفكار والأشكال العاصرة 
له ویسعی دون وعى منه إلى الإقرار بشرعيتها . 

لكن هذا المنطق يقودنا حتمًا إلى ضرورة الربط بين أسلوب مابعد الحدائة فى تناول 
المادة التباريخية وبين تشكك أصحاب هذا التیار فى جدوي كل النماذج التاريخية 
والنظرية التى طرحها الحدائيسون فى سعيهم إلى تجاوز الماضى . فإذا كان الشروع 
احدائی (Modernist)‏ قد رفض الماضى باعتباره كيانا خارجیا يمكن قراءته وتفسيره 
ومن ثم تجاوزه ‏ فإن مابعد الحدائة قد سعت عن وعى إلى إعادة طرح صور من الماضى 


Y" 
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باعتباره CLS‏ مبهمًا » لايمكننا التعرف عليه يقينا » ولا نملك إلا أن نعيد بناء الرة 
تلو الأخرى من خلال الجدل المستمر بين العديد من الصور المعاصرة التى تحيل إليه 
وتسعى إلى تجسيده باعتباره فكرة مجردة . 

وتترتب على هذه النظرة إلى كتابة التاریخ نتائج عديدة ليس فقط فيما يتعلق 
بفهمنا لطبيعة "حضور الاضی" فى تيار مابعد الحداثة بل أيضا بالنسبة لأى قراءة 
لتاريخ مابعد الحداثة نفسها. ففى ظل هذه النظرة تنهار الحدود الفاصلة بين التاريخ 
والنظرية والنقد والسرد القصصی. ويصبح كل zo‏ خطابا يخلق موضوعه بنفسه ومن 
ثم تصبح مصداقية أى خطاب أو نظربة موضع تهديد . وفى هذا الصدد يفسر بودريار 
(Baudrillard)‏ فكرة oye,‏ موضوع للنقند Wh‏ نتاج للرغبة فى "الدلالة ا مؤكدة" = 
وهی الرغبة التى وصلت إلى قمة تأججها فى سعى الحداثة إلى اكتشاف قواعد الفن . 
وبق و بودرياد فى كتسابه نشسوة الاتصال (The Ecstasy. of‏ 
Communication)‏ : 


اعتمد النقد الفني في نشأته علي فرضية وجود 
علامات مشبعة بالصاني والصور » تمتلك منطقا باطنيا لا 
واعیا الي جانب منطقها للعروف القائم علي التمييز عن 
طریق الا ختلاف . ویکمن وراء هذا النطق الثنائي ما يمكن أن 
نسميه بالحلم الأنشروبولوجي - أي حلم الإنسان بوجود 
مملكة مثالية تحيا فیها الأشياء والأعمال الفنية في استقلال 
تام عن عمليات التبادل والاستخدام »> وبعيدا عن ضرورة 
إيجاد معادلات محسوسة له SED‏ 


ويترتب على هذا منطقيًا استحالة قبول أي رصد تاريخى لنمو أسلوب مابعد 
الحداثة باعتباره تفسیر) "حقيقيًا" للكيفية التی أعاد بها الفنانون العاصرون اكتشاف 
مخزون الماضى من الصور والأساليب وتوظيفها فى أعمالهم » فمثل هدا الرصد د ب 
ol‏ يتبنى "نظرة إلى M SAUL‏ تری فى CLS poll!‏ مستقلا عن الحاضر وتوظف 
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النقد الفنى التقليدى فى إنشاء مفهوم أسلوب مابعد الحداثة الذى تدعى أنها تصفه . 


وفى Jb‏ هذه الاعتبارات أرى أنه من الأفضل ألا نحاول تقديم رصد تاريخى واحد. 
جامع ومانع . لنشأة وتطور فنون مابعد الحداثة » بل أن ننظر إليها فى ضوء العديد من 
الدراسات التى تناولت بالوصف والتحليل والرصد مفاهيم الحداثة ومابعد الحداثة. وفى 
هذا الصده يكننا أن نقارن وصف جينكس لعملية "تطور" عدد من الأساليب الفنية 
على طریق تحقيق مابعد الحدائية (Postmodernism)‏ "فى صورتها “ILII‏ با 
JU‏ الناقد الإيطالى امبرتو إكو (Umberto Eco)‏ عن سعى الحركة الطليعية إلى 
طمس الاضی وتشويهه ما أفضى إلى تدميرها لنفنها فى نهاية الأمر . وياثل وصف 
اکو هذا لتیار مابعد الحداثة الوصف الذى طرحه جینکس فکلاهما يرى ان هذا التبار 
بعيد توظيف عناصر مألوفة بطريقة ساخرة . لكن استخدام إكو لعبارة "تدمیر النفس" 
فى حديثه عن الحركة الطليعية يختلف عن كلمة "تطور" التى يستخدمها جینکس 
ويحمل دلالات معارضه . أن إكو على عكس جينكس لا يرى فى عودة مابعد الحداثة 
إلى الماضى وعدا ببزوغ "حركة كلاسيكية جديدة" . بل يرصد عملية تبدأ بإدراك 
استحالة محو الماضى وتنتهى بنظرة ساخرة إلى فعل التذكر نفسه . فاذا كان الماضى 
لایکن تدميره كما بقول 3S"‏ هذا التدمير يعنى الصمت التام لكل الأصوات ‏ إذن 
فعلينا أن نقبله ونعاود زيارته ولكن دون براءة ومتسلحين بالسخرية" UP.‏ 


ومن ناحية أخرى يمكننا أن نقارن بين الأعمال النقدية التى يبدو وكأنها تسعى إلى 
تدمير شرعية فكرة استقلال العمل الفنى واكتفائه الذاتى وبين سعى النقاد الحداثيين 
إلى ترسيخ فكرة وجود مجال جمالى مستقل بذاته وإلى التمييز بصورة مطلقة بين 
الفنون المختلفة . ففى كتابه سيوسيولوجيا مابعد الحداثية (لندن ۱۹۹۰) 
(Sociology of Postmodernism)‏ بربط سکوت لاش (Scott Lash)‏ بين 
ظهور التیار العارض للواقعية فى فن التصوير وبين النزعة إلى التمييز بين الجالات 
الفنية والسياسية والاجتماعية . ويصف تيار مابعد الحداثة فى ظل هذا باعتباره نزعة 
إلى محو هذا التمييز وإلى "هدم الحدود التى تفصل مجال الفن والابداع الجمالى عن 
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غيره من الجالات الثقافیة" ۰ . وتفصح هذه النزعة عن نفسها فى الأعمال الفنية 
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فى صورة خرق صريح للتقسيمات التقليدية, وخلط واضع بين الأنواع ٠‏ وفى صورة 
"رفض قاطع للفصل بين الفنان وبين العمل الفنى. أو بين الججمهور وبين الأداء . 
الابداعی" ۰ . ویضی توماس دوكرتى (Thomas Docherty)‏ إلى أبعد من هذا 
فى کتابه مابعد النظرية : مابعد الحداثية / مابعد الماركسية (لندن ۱۹۹۰) 
(After Theory :Potmodernism / Post Marxism)‏ نيقدم رصنا 
راديكاليًا محالة الفن والنقد فى أعقاب انحسار النظرية الأدبية يهتدى فيه بالوصف 
الذی طرحه لیوتار ویوسع نطاقه . وفی هذا الصدد یری دوکرتی أن العمل الفنی مابعد 
احدائی ليس "شيمًا" فى حد ذاته ولیس UUS”‏ فى حركة منعدمة اجذور" لکنه فغل 
مراوغة لكل التقسیمات النوعية - أى فعل LLS‏ بتحقق فى أشكال تعارض الأشكال 
السائدة أو ترتبط بها عن طریق الفارقة . ویظل دائما فى حالة هروب.من نفسه - أى 
فى حالة تصدی لأى محاولة لتعريفه أو wast‏ قراعده . ومن خرية الأمر أن 
استراتيجيات مابعد الحدائة فى هذا الصدد تبدى نفس اهتمام الحداثة بقواعد الفن 
وأشكاله وان اختلفت عنها فى هدفها . فاهتمام مابعد الحداثة بالقواعد الفنية ليس 
بحثا عن جوهر الفن بل يرجع إلى محاولتها الدائبة لتجنب تحقيق عمل فنى مستقل 
بشرعيته الذاتية . ونخلص من هذا إلى ان الفن فى تيار مابعد الحداثة يحمل ملامح 
حالة مابعد الحدائة كما وصفها ليوتار - وهی حالة الحداثة فى طور نشوئها - ویسعی 
دائما۴لی تأجيل إمكانية تحقن الحداثة فى طورها الكامل وبالتالى إلى تأجيل بلورة 
ملامحه وتعريفه النهائى إلى أجل غير مسمى . 
مابعد الحداثة والعرض السرحي 

إذا كانت مابعد الحداثة تتخذ مسار تدمير سعى الحداثة نحو القواعد + وفضع 
آليات تكوين UYU‏ ومعها فكرة العمل الفنى "الدال" الذى يحمل معناه فى داخله. 
یصبح من الصعب علینا تحدید ملامح فن مابعد احدائة وتفنینها úis‏ معانى الأعمال 
الفنية او سماتها الميزة. كذلك إذا كان من الستحیل التوصل إلى sl‏ رصد تاریخی 
JUL‏ مابعد الحداثة كما بينا من قبل, فلايمكن للمرء اذن أن يحدد بصورة موضوعبة 
الأشكال التی تتخذها مابعد احدائة استناد) إلى أى تعریف لتاریخ احدائة وأهدانها . 
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والحق أن مابعد الحداثة فى رفضها للقواعد قشل فى هاتين الحالتين Gad‏ سافراً لكل 
التعریفات ومحاولات الرصد والتحدید. لكن هذا الرفض للتعريفات المطروحة يشير 
بدوره وفى نفس الوقت إلى نوع من التحديد الذى يحصر وبعين نتاج مابعد الحداثة فى 
مجال الفن . 


وإذا كانت المحاكاة الساخرة Jed (Parody)‏ شكلا فنيا بنتمی بطبيعته وبصورة 
كاملة لتیار مابعد الحداثة كما تقول ليندا هاتشون , يمكننا إذن أن ننظر إلى العرض 
المسرحى باعتباره مُوذجا Gal‏ لفن مابعد الحداثة . إن مابعد الحداثة فى الفن والأدب 
والمسرح تقترن بمحاولات التكسير والقلقلة التى تدفعها الرغبة فى تحدی قدرة عناصر 
العمل الفنى على التوحد فى وحدة فنية كاملة . لذلك يمكننا أن نفهم العمل الفنى 
مابعد الحدائى باعتباره شيئًا "يحدث" بصورة دائمة دون نهاية . وربما كان هذا هو 
التعريف الأمثل . وفى هذه الحالة نستطيع أن نفهم المحاكاة الساخرة التى تحدئت عنها 
هاتشون باعتبارها مولدا “oat”‏ فنى (event)‏ . أو كحالة من عدم الاستقرار 
والتقلب تتولد من استراتيجية فنية أو شكل فنى يتحدى نفسه وحدود تعريفه ويسعى 
إلى زعزعتها . ومن الناحية النقدية تبسر لنا هذه النظرة إلى العمل مابعد الحداثى 
(باعتباره 'حدثًا" أو "واقعة") التوصل إلى تعريف لصيغة "الحدث الفنى مابعد 
احدائی" بعسيدا عن الأشكال والصيغ المألوفة . وفكرة "طابع العسرض المسسرحى" 
(theatricality)‏ هذه التى ننسبها هنا إلى تيار مابعد الحداثة لا تبطل فكرة المحاكاة 
الساخرة التى تربطها هاتشون بهذا التيار ولا تحل محل فكرة جينكس عن ميل هذا 
التيار إلى استخدام "شفرات مزدوجة" » بل نضعها هنا جنبًا إلى جنب مع هاتين 
الفكرتين كلحظة تتولد منهما . فالطابع المسرحى بهذا المعنى ليس ea‏ . لكنه أثر أو 
نتيجة , بل ونتيجة عابرة أيضا . وبهذا المعنى ۰ وفى إطار حالة التحول وعدم 
الاستقرار الدائمة التى تيز العرض المسرحى ووجود فائض من المعانى تنتجها العناصر 
المتفاعلة فى العمل . يمكتنا القول بوجود لحظة هی فى oí‏ واحد لحظة “مسرحية" أو 
"أدائية" وكذلك لحظة مابعد حدائية حقة . 


وفى هذا السياق ندرك أن وضعية العرض المسرحى فى حد ذاتها تنطوى بطبيعتها 
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ووفق شروطها على بعد مابعد حدائی یتمثل فى عنصر عدم الاستقرار والثبات SU‏ 
ييز العرض السرحی . وكذلك فى الساحة التی یفردها لاستیعاب الأحداث الطارئة 
وغير التوقعة . بل إنه يمكننا القول بأن العرض المسرحى يتأرجع دوما بين الحضور 
والغياب , وبين الزعزعة والتكريس أكشر من أى شكل فنى آخر . ولهذه الأسباب 
بعينها ذهب بعض النقاد إلى القول ob‏ المسرح » بل والطابع السرحی فى حد ذاته 
يناهض بطبيعته الشروع الحداثى (modernist)‏ بل ويقود بالضرور: إلى إفساد المثل 
الأعلى gill‏ تسعى إلبه الحدائية " . 

لكن هذه القراءة فى مفهوم مابعد الحداثة تدفعنا فى الرقت نفسه إلى التشكك فى 
الأسس التى نقيم عليها الفروق والقارنات بين الوسائط والأشكال الفنية المختلفة , 
وننحاز إلى آحدها ee‏ الآخر . فمن الواضح أن اللحظة التى وصفناها بأنها 
لحظة "مابعد حدائید" لا تند تنتمى إلى فرع من فروع العرفة بعينه دون teh‏ . فالاعمال 
الفنية التی تتناولها هذه رحدها - داخل حدودها الوضوعة - تنتمی إلى فروع 
فنية منوعه وتتضمن آعمالا نتجت عن إعادة فهم وتعریف الدرك الحسى (object)‏ 
فى الفن التشكيلى . وأخری نتجت عن توسیع هذا الفهوم الجديد للمدرك ال حسى فى 
مجال العروض المسرحية . إلى جانب أعمال طرحت عبر فن الرقص مشروعا حدائيا 
(modernist)‏ يتجاوز الطبيعة العابرة للعرض المسرحى الراقص ومساحة الطرارىء- 
أو الأحداث الطارئة - التى ينطوى عليها . وأخبراً أعمال أخرى ظهرت فى مجال 
السرد بعد بزوغ أسلوب مابعد الحداثة , وانطلقت من محاولات تقويض عناصر السرد 
المختلفة واقامة صراعات وتصادمات بينها . لكن هذه الأعمال على اختلافها تنتمى 
إلى مابعد الحداثة فهى تسعى جميعا بدرجات متفاوتة إلى تقريض القواعد وإلى 
المراوغة « وتتبلور فى شکل تسازلات تشکك فى کل الحدود والممكنات . بل وتتهدد 
الشروط التى تضعها هى نفسها لتحققها وتعريفها . إن خاصية مابعد الحداثة فى هذه 
الأعمال الفنية والعروض المسرحية تتحقق فى صورة الإبراز التعمد لعناصر القلق وعدم 
استقرار أو ثبات ا معني فى العمل الفنى . وفى تدعيم عوامل الاختلاف والتناقض . 
وانتهاك الأسس التى يعتمد عليها العمل الفنى نفسه كشرط لتحققه . ومن ثم فهى 
تمثل محاولة لتقویض السعى نحو تحقيق الثبات والاكتمال بصورة نهائية . 

۳۱ 


الفصل الثانی 
الطابع السرحی وافساد العمل 
الفنی shel‏ 


إذا اتفقنا على تعریف خاصية مابعد الحداثة فى الفن بأنها تقریض للسعی نحو 
تحقیق الاکتمال والاکتفا » الذاتی للعمل الفنی . فاننا نستطيع بسهولة أن نعقد مقارنة 
بين مسرحية تنتمی إلى مابعد احدائة وتشتمل على آشکال وصیغ اسنقتها من أعمال 
آخری وبين آنواع أخرى من العرض تختلف عنها اختلاقًا کببر) . 


إن الأعمال الفنية التی آبدعها أصحاب مذهب الینیمالیة" أو الحد الأدنى 
فسی الفن (minimalism)‏ فى عروضهم التشكيلية فى الستينات قد تبدو وكأنها 
قد تخلت GU‏ عن المفردات التقليدية فى قاموس المسرح وتبنت أسلوبًا انتقائيًا ينتمى ٠‏ 
إلى مابعد الحداثة . ورغم ذلك فقد كانت هذه الأعمال هى الحك الذى استند إلينه 
مايكل فريد (Michael Fried)‏ فى دفاعه الهام والمبتكر عن المشروع الحداثى e‏ 
كما استند إليه آخرون فى تبرير عدد كبير من الأعمال المنوعة فى مجال المسرح والأداء 
الفنى التشكيلى . لقد وجد العديد من الفئانين فى مذهب الحد الأدنى فى الفن 
(minimalism)‏ وفى الأعمال التشكيلية التى أفرزها نقطة تقاطع واضحة تصل 
مابين المسرح والفن التشكيلى . وكان من بين هؤلاء مسرحيون مثل مايكل كيربى 
(Michael Kirby)‏ وروبرت ويلسون (Robert Wilson)‏ والفنان التشكيلى 
شیتو اکونشی sill (Vito Acconci)‏ بتخصص فى الرسم على الجسد (Body‏ 
Art)‏ ؛ إلى جانب مبدعين فى فن الأداء التشكيلى الحى (Performance Art)‏ 
مثل جون جوناس (Joan Jonas)‏ . كذلك قدمت اللفة النقدية والجمالية التى أفرزها 
مذهب "الحد الأدنى فى الفن" وسيلة فعالة للراقصين - مثل الراقصة إيقون ربنر 
(Yvonne Rainer)‏ مكنتهم من تحديد وبلورة أسباب رفضهم uai JI BUS‏ 
الحديث الأمريكى , كما دفعت فنانين آخرين كان لأعمالهم التشكيلية أثر كبير فى 


۳۳ 


ما بعد الددائية والفنون الا دائية 


بلورة ملامح النظرية الجمالية المصاحبة لذهب الحد الأدنى ~ مثلى روبرت سوریس 


EET إلى خوض غمار فنون الرقص والأداء التشکیلی‎ - (Robert Morris) 
"m وفی هذا السیای نجد أن مذهب "الحد الأدنى فى الفن" يمثل نقطة التقاء بين‎ 


النقدی عن الأعمال الفنية الحداثية التی تعارض الطابع المسرحى فى الفن صراحة من 
ناحية , وبين مجال واسع من المارسات الأدائية والتفاعلات الفنية بين السرح والفن 
التشکیلی اتحدت جمبعها فى تحدی ومناهضة فوذج العمل الفنی الأمثل. الکتمل فى 
نفسه والقائم بذاته . 
الطابع ا ملسرحي والعمل الفني الحداني : 
يرى كليمنت جرينبرج (Clement Greenberg)‏ - وهو من أهم دعاة الحدائية 
الأمريكية ومنظريها - أن التصوير التجریدی فى أمريكا قد استمر بعد ارب العالمية 
الثانية , عبر النقد الذاتى الستمر » فى بلورة خصائص الحدائية فى الفن التشكيلى . 
وبؤكد جرینبرج على أهمية التركة الفنية التى ورثها الفنانون الأمريكيون من الرسامين 
الأوربيين انطلاقًا من إيمانه بأن الأعمال الكبيرة والهامة فى gill‏ لا تتحقق فى AW!‏ 
الأعم دون استيعاب عميق للفترات الفنية السابقة وهضمها هضمًا كاملا ٠ P‏ ولهذا 
كان يفهم مذهب التعبيرية النجريدية والذهب الشكلى الذى تبعها فى فن التصوير 
باعتبارهما جزم لا يتجزأ من عملية حداثية متنامية وواضحة المعالم . لذا نجده يقول 
فى دراسته الهامة التی نشرها عام ۱۹۱۲ تحت عنوان "بعد التعبيرية التجريدية" , 
ورصد فيها هذه العملية تفصيليًا فى تحققها العملى عبر الأعمال الفنية : 
إن الهدف من النقد الذاتي (الذي يرتبط بالتجربة العملية 
وحدها وليس نشاطا نظريا بأي حال من الأحوال) هو تحديد 
جوهر الفن عموما ء الذي لا يتحقق الفن دونه » وتحديد جوهر 
كل فن من الفنون المنفصلة علي حدة .وحين اخضعت الحداثية 
الفن التشكيلي لهذا الاختبار تهاوت تقاليد وأعراف فنية عديدة 
في مجال التصوير وكشفت عن حقيقتها كأشياء عارضة يمكن 
Yt‏ 


الغصل الثاني 


i") 
الاستغناء عنها دون أن یتأثر الجوهر‎ 


وبرى جرینبرج أن أعمال بعض الرسامین فى الأربعينات والخمسينات - مثل أعمال 
Jl‏ جوركى (Ashille Gorky)‏ . رفيليم در كونينج (Villem de‏ 
Kooning)‏ وجاکسون بولوك (Jackson Pollock)‏ - قد استميرت على طريق 


0 


البحث عن "الجوهر القابل للتطبيق"' فى فن الرسم . كما آبرزت بوضوح بعض 
العوامل الثابتة فى الفن التصويرى التى لم تهتم الأعمال السابقة في الاضی بإظهارها 
وابقتها تحت السطع O‏ . ثم جاءت التجریدات الشكلية aul‏ فى لوحات فنانی 
اواخر الخمسينات وحقبة الستينات لتوسع من نطاق عملية البحث هذه مرة اخرى 
وتضيف إسهامات هامة . فحين نبذ الرسامون من أمثال كينيث نولاند (Kenneth‏ 
Noland)‏ و كليفورد ستيل (Clifford Still)‏ ومارك روثكو (Mark‏ 
Rothko)‏ وبارنیت نیوصان (Barnett Newman)‏ وموريس لريس (Morris‏ 
Louis)‏ وجولز أوليتسكى (Jules Olitski)‏ وغيرهم المذهب التعبيرى التجريدى 
تمكنوا - على حد قوله - من اثبات أن الجوهر الذى لايتحةق فن التصوبر دونه يتكون 
من تقليدين أو قاعدتين لاثالث لهما . وهما : المسطحات . وتخطيط حدود هذه 
المسطحات 0 


إن فكرة جرینبرج عن الحداثية فى الفن التشكيلى - باعتبارها نتاجا وتعويجا 
لعملية تطور تاريخى تعود جذورها إلى عصر التنویر - لا تؤكد فقط جوهرية خاصية 
الاستقلال الذاتى للعمل الفنى احدائی ؛ لكنها تطرح أيضا ضرورة الفصل التام بين 
الفنون المختلفة كشرط أساسى لأن يحقق كل فن ذاته . لقد واجهت الفنون - فى رأى 
جرینبرج - تحديا فى عصر التنوير تمثل فى الإحساس بفقدان الهدف والغاية نتيجة 
للتحول إلى العلمانية . وفی مواجهة هذا الإحساس كان على الفنون أن تختار بين 
طريقين : إما أن تتحول إلى مجرد وسائل للترفيه . وإما أن تحاول أن تبين وتوضح 
تفرد كل فن من الفنون بذاته . وبالتجربة الفنية التى يتيحها . وقد ترتب على ذلك - 
كما يقول فى دراسته عن "فن التصوير احدائی" التى نشرها عام ۱۹۹۵ - أن أصبحت 


o 


ما بعد الددائية والفنون الأدائية 


مهمة النقد الذاتى هی تنقية كل فن من الفنون من كل أو أى UT‏ لفن آخر أو من أى 
iv) 4 «‏ 
متعلقات أو موثرات قد یکرن استقاها عبر وسائط فن اخر 


وفی الفن التشكيلى الحداثى (modernist)‏ تصول هذا البحث عن الخصائص 
الجوهرية لكل شکل فنی إلى بحث على درجة عالية من الوعی بالذات . ولذا فهو يشل 
ذروة اكتسال عملية البحث هذه . فالفنون احدائية - كما بری جرینبرج - لا تحاءل أن 
تخضع خصائصها الجوهرية لأبة غايات تصويرية , بل تسعی إلى التناول الواضح 
الصریح لطبيعة شروط تواجدها عن طريق "توظیف الطرق والناهج الخاصة بفرع من 
الفنون فى نقد هذا الفرع نفسه . وهی تفعل ذلك لیس بهدف تقویض دعائم هذا الفن , 
بل لعرسی له giles‏ أكثر رسوا فى منطقة اختصاصه وجدارته" ۰ . ومن خلال هذا 
بتقدم فن التصوير احدائی تقدمّا واعيًا مقصودا نحو الترکیز على السطحات ذات 
البعدین مع غياب البعد Sell‏ ۳ , وبنفس الطريقة یتوجه كل فرع من الفنون بكل 
طاقانه إلى جوهره الشکلی ساعيًا إلى اکتشاف الشروط التفردة التی تحدد هویته 
وکینونته . وقد وصف جرینبرح عملية تنقية وتطهیر الاعمال الفنية هذه صراحة بأنها 
توجه وانطلای نحو الطلق , وکان ذلك فى سياق دراسة هامة نشرها عام ۱۹۳۹ بعنوان 
"الفن الطلیعی والفن الرخیص". ففی هذه الدراسة يقول : 


حین بحث الفن الطليعي عن الطلق وصل إلي التسجرید 
ونخلي عن تصوير LS yall‏ الحسية في الفن التشكيلي وفي 
الشعر أيضا .إن الشاعر أو الفنان التشكيلي الطليعي یحاول في 
الحقيقة أن يحاكي الخالق في خلقه فیبدع شيئا لا يحتاج لتبریر 
وجوده من خارجه » بل یحمل فى ذاته شروط وسبررات و جوده 
- شیثا يشبه الهبة الإلهية .. شيئا لم یسبق خلقه من قبل » 
بوجد في استقلال عن كل العاني ولیس له مثيل أو gigas‏ أصلي 
فهدف الفنان الطليعي هو أن يذوب الضمون تماما في الشكل 
بحيث يستحيل القصل بينهما أو إحالة العمل الفني في مجموعه 


۳۹ 


Jail‏ الثاني 





أو في جزء من جزئياته الي أي شيء خارجه ۲۲:۲ . 

وبناء على هذا نخلص إلى أن الفن احدائی - في تصور جرینبرج - لا يفصع إلا 
عن الشروع احقیقی الذی تبناه الفن منذ عصر التنویر وعن الشروط الفعلية التی 
بنشط ویتحقق من خلالها دائما ومنذ البداية . ففى نهاية حدیشه عما هو جوهرى فى 
عملية الابداع الفنى وتلقى التجربة الفنية نجده يؤكد أن الحداثية لن تؤثر فى مكانة 
فنانى الماضى العظماء من أمثال "ليوناردو" (Leonardo)‏ أو "رافائيل” 
(Raphael)‏ أر "تيسيان" (Titian)‏ أو "روبنز (Rubens)‏ أو "رمبرانت" 
(Rembrandt)‏ أو "راتر" (Watteau)‏ أو تقلل من قيستهم . بل على العكس 
سوف تصحح النظرة إليهم . "فاحدائية قد بينت لنا أن الماضى وان كان قد قدر هؤلاء 
العظماء حق قدرهم فإنه غالبا ما كان يقيم هذا التقدير على أسباب خاطئة أو أسباب 
لاعلاقة لها بغنهم" UU‏ 


وفی مقال شهير بعنوان "الفن وكينونة الأشياء" (NANV)‏ قام الناقد الأمریکی 
"مایکل فرید" معارضة الأشكال الفنية التی تسعی إلى تدمبر أو افساد سعی الحداثة 
نحو اکتشاف العناصر الأساسية فى gill‏ وقواعده الجوهرية . ووظف فى هذا الصدد 
آراء جرینبرج وفرضياته بصورة موسعة . ففى هذا المقال يهاجم "فرید" (Fried)‏ 
الأعمال النحتية التى تنتمى إلى مذهب "الحد الأدنى فى الفن" والتى ازدهرت فى 
منتصف الستينات كنوع من الاستجابة الخاصة للوحات التجريدية الهادئة التى أبدعها 
الرسامون المعارضون لتصوير الواقع والمدركات الحسية . وفى إطار هذا الهجوم يقارن 
"فرید" النقاء الذاتی المستقل الذى تتمتع به الأعمال الحداثية الحقة وبين تلك الأعمال 
التى لا تكتفى بذاتها عما حولها بل تحيلنا إلى وجودها المادى ومحيطها الواقعى . 
وبرى فريد أن هذا الوجود المادى فى المحيط الواقعى - بكل ظروفه وملابساته - هو 
أتفه مظاهر وجوانب حياة العمل الفنى وأكثرها ابتذالا ۰ فهو بتكون من مجموعة من 
الحقائق المادية التى ينبغى على العمل الفنى أن يسعى بالضرورة إلى تجاوزها ودحضها 
وإبطال فاعليتها الدلالية حتى يتحقق وجوده المعنوى فى المطلق . 
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لقد اتسمت الأعمال الفنية التى أنتجها فنانو مذهب الحد الأقصى فى الفن فى 
الفترة ما بین عامى ١9456‏ و1455 - من أمثال روبرت موريس (Robert‏ 
Morris)‏ وفرانك (Frank Stella) Wa~‏ ودونالد (Donald Gudd) st‏ - 
برفضها الواضح ليس فقط للمحاكاة والتصویر . والاحالة الرجهية والرمز . بل أيضا 
لفكرة الترابط الداخلی بين جزئیات العمل الفنی . لقد جاءت هذه الأعمال النحتية 
معسقة مع مذهب "الحد الأدنى فى الفن " تماما بعنی آنها كانت تتکون من أشكال 
هندسية بسيطة وقائمة بذاتها مغل الستطیلات والکعبات التی تقف وحدها أو فى 
مجموعات ومتتالیات . وکانت هذه الأشكال الرصوصة جنبا إلى جنب » على نفس 
المستوى . تبدو فى فضاء قاعات العرض وكأنها "حقائق" مادية لا يمكن اختزالها . 
وتنحصر دلالتها فى تأكيد حقيقة وجودها المادى البحت فقط . لقد كانت هذه الأعمال 
النحتية تبدو فى ظاهرها وكأنها تسعى إلى تحقيق نموذج العمل الفنى المطلق . القائم 
بذاته والمكتفى بنفسه . ورغم ذلك فان هذا "الفراغ الدلالی" أو "احباد الدلالی" 
الظاهری , الذى ييز هذه الأعمال , قد يدفعنا بدوره دفعا إلى إعادة التفكير فى 
موضوعاتها الفعلية . ففی حالة فنان الرسم على الجسد "فيتو أكونش" مشلا لم تكن 
مقاومة هذه الأعمال النحتية للقراءة والتفسير من قبل المتلقى دلبلاً يؤكد الاستقلال 
الذاتى للعمل الفنى . بل إنها على العكس من ذلك کشفت له كمشاهد الظروف 
والعلاقات المادية التى يعتمد عليها العمل الفنی . وهو لذلك يصف مذهب "الحد 
الأدنى فى الفن” بأنه : 


ذلك الضرب من التشكيل الفني الذي يدقع المشاهد 
بالضرورة إلي ملاحظة المكان الذي يتواجد فيه مع العمل الفني 
والتعرف عليه . كنت في الماضي أتامل ما يقع داخل إطار اللوحة 
وأتجاهل الحائط المحيط بها . أما في حالة فن الحد الأدني فقد 
وجدتني مدفوعا إلي إدراك ملامح القاعة التي أقف علي أرضها 
والي إدراك حالتي الخاصة الجسدية (هل لدي صداع مثلا ؟) 
والنفسية ( مثل تاريخي الخاص وميولي وأهوائي) . لقد مكنني 
فن الحد الأدني من أن أثبت بنفسي لنفسي أن الفن إنما یکمن في 
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تلك العلاقة بين الدوافع الکامنة وراء الابداع الفني وبين التلقي 
لهذا الابداع on‏ 


ويؤكد هذا رأى "فرید" الذی يرى أن مشل هذه الأعمال لا تکشف عن الخصائص 
ذات القيمة المتأصلة فى الشكل النحتى . بل - على العكس من ذلك - تدفع المشاهد 
دفعا إلي البحث عن لاقات خارجية تربط العمل بالمشاهد أو بمحيطه المادى . فبينما 
تسعى الأعمال الفنية الحداثية الحقة إلى طمس الكيان المادى البحت للعمل الفنى 
كشىء ملموس لصالح إبراز العناصر الجوهرية لحياته الداخلية . تحاول الأعمال التى 
تنتمى إلى "الحد الأدنى فى الفن" تأكيد العناصر والعلاقات التى تشكل كيانها 
المادى. ولأن هذه الأعمال النحتية تقاوم أى تفسير أو قراءة للعلاقات الداخلية التي 
تربط بين أجزائها . ولأنها تردد فى أشكالها الهندسية أصداء الأشكال الهندسية 
للقاعات التى تحتويها . ولأنها للأسباب السابقة - حول انتباه المشاهد إلى نفسه › 
وتجعله يع وجوده كمشاهد + فإنها تكتسب فى رأى”فريد” خاصية "مسرحیة" أو 
طابعًا مسرحیا يصيبها بخلل جوهرى . يقول "فرید" : 


إن الحساسية الفنية الحرفية - أي تلك التي تستجيب 
للوجود المادي البحت للعمل الفني - هي حساسية مسرحية 
لأنها - ولا - تهتم بالظروف الفعلية التي يلتقي فيها الشاهد 
بالعمل كوجود مادي ... وبينما كانت دلالة العمل الفني فى إبداع 
الفترة السابقة تكمن داخله تماما » أصبح انتلقي للفن التشكيلي 
الحرفي الآن يعي العمل الفني كجزء من موقف يجمع بين كل من ' 
العمل الفني ومتلقيه . فكلمة موقف تعني فعليا حوار بين 
طرفین (ir)‏ 1 
ومثل السرح أيضا . وعلی العکس من gigi‏ العمل الفنی الحداثى . تزکد تجرية 


معايشة الأعمال ذات الدلالة احرفية على pare‏ الزمن . فالعمل التشکیلی الذی 
ینتمی إلى مذهب "الحد الأدنى فى الفن" يشير فینا وعيًا حاد) بالزمن الذى نقضیه 
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دس فى تأده اك اواك و ERE E‏ 
العمل الحداثى ا با E ue‏ 
من هذا الجانب الزمنى , الذى يمثل أحد أوجه وجوده الفعلى بالنسبة للمتلقى . وذلك 
بأن يطرح نفسه كعمل ثابت ومکتمل . "یتجلی فى اكتماله وثباته فى كل لحظة على 

8 0 ان‎ + ۲ (1£) SN 

ومن ثم ندرك أن "فرید" لا يرى فى الفن التشکیلی الذی ینتمی إلى مذهب "الحد 
الأدنى فى الفن" (minimalism)‏ مجرد انحراف داخل الفن التجریدی , بل بعتبره 
هجومًا ساخر) على القیم الأساسية التی تعطی الفن شرعیته - تلك القیم التی تسعی 
الأعمال الفنية احدائية للإنصاح عنها بوضوح . واذا كان على الفنون جميعها أن 
تنصب على اکتشاف الجوهر المیز لكل منها على حده , وذلك حتی تثبت تفردها ومن 
ثم قیمتها - كما أكد جرینبرج - فإن أى عمل فنی یصر على تجاوز شرط الاکتفا 
الذاتی هذا . ویقیم علاقة مع الشاهد فى الزمان والکان . هو عمل يقف بالضرورة 
على طرف النقيض من عملية تطور الفن نفسه . ولذا يخلص "فريد" إلى 'وجود حرب 

Liel 

دائرة بين السرح وفن التصوير الحداثى ؛ بين "المسرحة' و التصویر » ویقرر بصورة 
مطلقة قاطعة أن "الفن ينحط ویتفسخ كلما اقترب من وضعية السرح وطبیعته" ٠"‏ 


ولا بتجلی الطابع السرحی فى الفن التشکیلی في الاهتمام بالحیط الادی للعمل 
الفنی فقط . بل یتجلی أيضا فى الاهتمام باستکشاف الصلات والروابط بين الفنون 
المختلفة . ویسیر "فرید" على نهج جرینبرج فى هذا الصدد فیصف البحث فى علاقات 
الفنون بعضها یالبعض بأنه ضرب من اللهو الخطير الفسد الذى یصرف الانتباه عن 
البحث عن القیم الأصيلة الکامنة فى کل فن من الفنون على حده . وینتهی من ذلك 
إلى القول بأن 
مفاهيم الجودة والقيمة - وهي مفاهيم أساسية بالنسبة 
للفن» بل ولفهوم الفن نفسه - لا تكتسب معناها جزئیا أو Gas‏ 
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الا حين تطرح في سياق كل فن علي حده . Lal‏ العلاقات بين 
الفنون فمجالها السرح QUT‏ 


معارضة مشروع الحدائية : 


حين نتأمل الآن الهجوم الذی شنه آفرید" على الطابع السرحی فى الفن التشکیلی 
نجده يقدم لنا إطار؟ نستطیع من خلاله ol‏ نری وان نحلل بصورة أوضح بعض الحاولات 
الفنية السابقة للإنشقاق على فوذج العمل الفنى "القائم بذاته" . فالأعمال التی قدمها 
كل من روبرت راوشنبرج (Robert Rauschenberg)‏ وجاسبر جونز (Jasper‏ 
Johns)‏ فى linet!‏ , واستلهما فيها بصورة واعية الأعمال الأوروبية الطليعية 
فى فترة ما قبل الحرب العالمية الثانية . أعلنت بداية التوالد والتکاثر السريع لعدد من 
الأشكال والممارسات الفنية التى شدت الانتباه إلى وجود المشاهد أمام اللوحة أو العمل 
النحتى . واهتمت بدوره ونشاطه فى التلقى . وفى بعض هذه الأشكال ذهبت الأعمال 
القدمة الى أبعد من ذلك فسعت إلى تدمير أو تذويب الوجود المادى للعمل الفنى مما 
نقلها نقله واضحة إلى مجال فن التشكيل الاداتی (Performance)‏ . 


وفى مجموعة أعماله المسماه اللوحات البيضاء (White Paintings)‏ والتى 
رسمها فی ۱٩۵۱‏ و ۱۹۵۲ وضع راوشنبرج حدود العمل الفنى واكتماله فى ذاته 
موضع التساؤل بصورة واضحة ا و 
بعضها لوحات منفصلة تقف كل منها على حده ؛ وبعضها لوحات - أى ثلاث 
لوحات ا سو i‏ ا كد ء خاوية, 
تنعكس علیها ظلال عديدة متباينة من محيطها المادى ( قاعة العرض والمشاهدين) 
فإنها تبعث على الخلط بين اللوحة التجريدية البيضاء كعمل قائم بذاته ومستقل بنقسه 
وبين الاطار الذی بسمح بدخول عناصر جديدة الیها تتوقف بصورة كاملة على ظروف 
العرض . وحين عرضت هذه اللوحات لأول مرة برز هذا الخلط بصورة واضحة .نقد 
كانت اللوحات البيضاء مضاءة بصورة تسمح بسقوط ظلال المشاهدين عليها . كما أن 
راوشنبرج نفسه وصف هذا النوع من الأعمال بأنها ضرب من ضروب "التكوين المفتوح” 


t\ 


ما بعد الحداثية والفنون الأدانية 

الذى "يستجيب لكل الأنشطة التى تقع فى دائرته” كما يقول ۳ . وفى مرحلة تالية 
قدم راوشنبرج أعماله "التولیفیة" (Combines)‏ التى طرح فيها شكلا متطرفًا من 
أشكال الكولاج . یجمع بين عناصر عديدة منوعة » ويضع جنباً إلى جنب مجموعات 
كبيرة متباينة من تحف الزينة الخاصة . وأشياء عشر عليها الفنان أو التقطها صدفة . 
وتشکیلات تحاكى الصور المألوفة . وقصاصات من الصحف . وتعکس هذه الأعسال 
اهتمام الفنان بلفت الانتباه إلى وجود المشاهد / المتلقى وحالته إبان مواجهة العمل 
الفنى ۰ فهی أعمال تقاوم اكتمال المعنى بصورة نهائية ولهذا تشير وعيًا hle‏ لدينا 
باعتماد معنى العمل على اختيارات الشاهد فى تفسير العمل وموقفه منه . وفى هذا 
السياق أدمج راوشنبرج أبضا عناصر تحيل مباشرة إلى الظروف المحيطة بالعمل . وقد 
علق على استخدامه لأجهزة المذياع / (الراديو) المدارة فى بعض أعماله التجميعية 
قائلا "إن الاستماع إلى الراديو يحدث فى الزمن - والمشاهدة أيضا يجب أن تحدث فى 


ou). 
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وعلی غرار راوشنبرج > سعى جاسبر جونزافی آعماله الأولى إلى ایجاد مساحة 
تسمح بسا ءلة فكرة العمل الفنى الکتمل فى ذاته . وفی سبیل هذا استخدم مفردات 
فنية قليلة عن عمد » كانت الأرقام والأعلام واهداف الرماية ملمحا أساسيًا فیها . 
وأبدع لوحات تطرح مفارقات شكلية وتيمية عن طریق تصویر آشکال تحتفظ بهریتها 
الأصلية داخل اللوحة . وتقاوم التحول و الاندماح مع بقية عناصر العمل . وقد وصف 
الناقد جرینبرج هذه الأشكال فى دراسته العنونة "بعد التعبيرية التجریدیة" (التى سبق 
الاشارة إليها) بأنها أشكال aly‏ حواراً وتلاعبًا بين الصورة (image)‏ وطريقة قثيلها 
(تصویرها) فى العمل الفنی ۰ ما یتمخض عن مفارقة أدبية تنتج من محاولة تصویر 
أو قئیل (representation)‏ أشكال مصنوعه ليس لها مثیل فی الواقع . فمثل هذه 
الأشكال لا يكن تمثيلها أو تصویرها بل يكن فقط اعادة انتاجها ^ لقد 
كانت العناصر التی انتحلها جونز فى آعماله عناصر تسیز بقدرتها على الاحتفاظ 
بوجه من أوجه هویتها الأصلية ومن ثم باستقلالها الذاتی عن العمل الذی تم إدماجها 
فيه . ومشل هذه العناصر تحيا حياة مزدوجة . فتضع علامة استفهام حول فرضية وحدة 
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اللوحة واکتمالها الذاتی وذلك لأنها تقاوم أى JUST‏ نهانی للشکل shy‏ انغلاق نهائی 
للسعنی . وترفض أن تخضع بصورة كاملة للقيود التی یفرضها الشکل الفنی أو 
للمنطق الذی بحکم اتساقه . فقد وظف جونز هذه العناصر العنيدة لیشیر التساوژلات 
حول طبيعة اللغة الفنية للوحة ومکانتها » ولیفسح الجال لنشوب علاقة من نوع ما بين 
اللوحة ومشاهدها . ای بين العمل الفنی ومتلقیه . وفی هذا الصدد جعل جونز العمل 
الفنی بخاطب التفرج ویعبر صراحة عن وعيه بوجوده ونشاطه . ففی لوحة تانجو مغلا . 
وضع جونز صندوقّا موسيقيًا صغیراً على خلفية كبيرة زرقاء وکتب فى الرکن الأعلى 
للوحة على اليسار كلمة “تاتجو" بينما وضع أسفلها على اليمين مفتاحًا صغیراً يبرز من 
القساش ليديره التفرج فتنبعث الموسيقى من صندوق موسيقى آخر يختبىء خلف 
اللوحة. وعن طريق هذه الوسائل استطاع جونز أن يجعل اللوحة تدفعنا إلى إدراك وجود 
المتفرج أمامها . ومشاركته الفعلية فى تحقيقها عبر فترة زمنية . ويقول جونز عن هذا: 
لقد أردت أن أوحي بوجود علاقة جسدية نشطة بين 
المشاهد واللوحات . ففي لوحة تانجو كان علي المتفرج أن يقترب 
من La gill‏ بدرجة ما حتي يستطيع أن يدير مفتاح صندوق 
الوسيقيء وكان هذا الاقتراب لا يمكنه من رؤية الشكل الخارجي 
DT‏ 
وتنطلق لوحات جونز هذه - مثلها فى ذلك مثل أعمال راوشنبرج 'التوليفية" من 
مبدأ أساسى يقول بأن العمل الفنى لا يكتسب شرعيته من التكامل الشكلى للسطح 
الرسوم فقط . لقد سعت لوحة "تانجو" إلى استشارة استجابة فعلية من المتفرج تبلورت 
فى موسیقی رقصة التانجو التى أشارت اللوحة إلى اسمها صراحة وکانت اللوحة فى 
هذا تتحدى الشروط والحدود التقليدية لفن التصوير » وتكشف عن الكيان المادى 
للوحة كشىء حتى تدفعنا إلى إعادة التفكير فى الشروط التی نضعها عند تعريف فن 
ppal‏ . 


وفى مقالته الهامة والمؤثرة بعنوان تجميعات وبيئات ووقائع حية 
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(Assemblages , Environments and Happenings)‏ التی نشرت 
فى نيوبورك عام NAVY‏ وكذلك فى عروض مسرح الواقعة الحبة التى قدمها . قام 
الفنان المسرحى آلان كابرو Kaprow)‏ ۵1120 )بتتبع الصلات بين عمليتى "التوليف" 
(Combine)‏ و"التجميع" (Assemblage)‏ فی الفن التشكيلى وبين 
عروض الوقائم (Happenings) itl‏ التی بقدمها . وفی معرض رصده لنتانج 
استداد فن النحت القائم على الکولاج إلى مسجسال العسروض البيئية 
(Environmental)‏ يتوصل کابرو إلى أن حرية التطور دون قیود التی يتمتع بها 
مبدأ التکوین فى الأعمال "التجمیعیة" یفضی فى نهاية الأمر الى التشكيك فى فكرة 
التكوين الفنى كوحدة كاملة . وفى الأعمال الفنية البيئية التى قدمها كلايس أولدنبرج 
(Claes Oldenburg)‏ . وروبرت وتیمان (Robert Witman)‏ وجيم داین 
(Jim Dine)‏ وكابرو (Kaprow)‏ وغیرهم تجاهل هؤلاء الفنانون الوحدات الشكلية 
اللازمة لبنا ء الوحدة الفنية العضوية للعمل . بل |نهم رفضوا ایضا إن یقدموا للمشاهد 
على مستوی الرؤية أى وحدة كاملة . وعن تولید مشل هذه الأعمال يقول کابرو : 
إن المادة التساحة للفنان Lay)‏ في ذلك الطلاء) تنمو - مثل 
الجزئيات - في أي اتجاه يريده وتأخذ أشكالاً لا نهاية لها . وفي 
أكثر هذه الأعمال حرية يتخلق المجال البيئي لحظة بلحظة دون 
قواعد أو فرضيات بديهية مسبقة — كوجود لوحة لها أبعاد 
معينة في حالة الرسام Sio‏ . فالعمل القني هنا عملية متنامية . 
وهو ينمو من الداخل إلي الضارج» وآنا استحدم هذه العبارة 
استخداما مجازيا فقط وليس كوصف دقيق › فالأعمال البيئية 
ليس لها داخل في الواقع › فهي مساحات يتم تحديدها كشرط لخلق 
الجال البيئي SUUS‏ 
ويتطلب التعرف على التجربة الفنية التى تقدمها هذه الأعمال أن يخطو المشاهد 
فعليًا داخل الشكل الفنى . وهو دخول يحمل طابعا "مسرحيًا" Gels‏ بالعنی الذى 
تحدث عنه الناقد "فرید" لكنه أيضا کتجربة. يحمل طابع الزوال السريع وإمكانية وقوع 
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أحداث ليست فى الحسبان . وفى هذا الصدد يقول "کابرو" إن حركة الزوار ذاتها داخل 
البيئة . وتفاعلهم بعضهم مع البعض . يهد لزيد من التقاطع بين حضور المشاهد من 
ناحية , وبين ما تقدمه البيئة من ناحبة أخرى . ونتيجة لهذا التقاطع وما یکشف عنه 
من أحداث طارئة - كما يقول كابرو : 


يمكن إضافة أجزاء آلية متحركة لتيسر إعادة ترتيب 
أجزاء من البيئة الصنوعة ( كما نهيد ترتيب الأثاث ) UGS,‏ 
براه الفنان والزائر معا . ولا كان بمقدور الزائر أن يتكلم وهو 
ماحدث فعلاً . كان من النطقي إضافة عناصر الصوت والحديث - 
الآني والسجل - إلي العمل البيتي بعد فترة وجيزة . وبعد ذلك 
أضيفت الروائح اه 
ولا كانت غالبية هذه البینات الصنوعة تكوينات مؤقتة » تبنی داخل قاعات 
المعارض الفنية فتغیر شكلها لفترة قصيرة ؛ كان من السهل استخدام مجموعة جديدة 
من مواد التشكيل لا تخضع للقيم التقليدية أو التصنيفات التراتبية للشكل فى فن 
النحت . وهكذا استخدم الفنانون - كما يشير كابرو - المخلفات رحطام الأشياء 
والمهسلات والمنتجات سريعة التلف والاستهلاك مشل الخبر وورق المرحاض . وكان وجود 
هذه الواد فى حد ذاته يبدأ عملية تغير وتحول وعثل "واقعة" أو "حدئا" داخل البيئة . 
ريرى كابرو أن cal‏ عمليات التغير هذه فى مشروع العمل الفنى "يطرح مبدأ جديداً 
لشكل فنى لا يكتمل أبداً . ويتكون من أجزاء يمكن فصلها وتغييرها وإعادة ترتيبها 
نظريًا بطرق عديدة دون أن يضر ذلك بالعمل الفتی wal‏ ضسرر ,بل على العکس 
تساهم هذه التغيرات فى الواقع فى. تحقيق وظيفة الفتون" 


إن هذه الوسائل والمواد تضع حدود العمل الفنى صراحة موضع التساؤل » وتنيذ أى 
تعريف لا بليق أو لا يليق بالاستخدام فى العمل الفنى » وتطرحه خارج حدود الجال 
البینی للعمل وخارج دائرة الكيان المادى التکامل للعمل بكل مكوناته . 
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وإذا كانت أعمال "کابرو" تتخذ شكل الكولاج المتد والمتمدد . فان أعمال جورج 
برشت (George Brecht)‏ - الذى ارتبط thal Gs, bus) bos‏ جماعة 


"فلاكساس" (Fluxus)‏ © من حفلات موسيقية واصدارات مطبوعة - احتوت على 
ألعاب وتشکیلات تجميعية . فضفاضة . تتألف من أشياء يمكن اعادة ترتیبها . بل 
وأیضا من أشياء لا تحمل توقیعه i‏ وتُعرض بطرق عديدة منوعة داخل أو خارج الظروف 
الشكلية لقاعات العارض الفنية . وفی معرضه الأول الذي آقامه فى نیویزرك عام 
۸ تحت عنوان "نصو فن الحدث: نسق (Toward Events : an‏ 
arrangement)‏ قدم برشت عملاً آسماه "الصندوق" (The Case)‏ وکان عباره عن 
مجموعة من الأشياء الصفيرة والعتادة التی عثر علیها الفنان صدفة والتقطها . وقد 
وصف برشت فى بطاقة الدعوة إلى معرضة الطريقة التی قدم بها هذه الأشياء . ويجسد 
هذا الوصف موقف برشت من عمله هذا ومن اكتماله الفنى : 


"يوجد الصندوق فوق منضدة . يقترب منه زائر أو عدد من الزوار ويقومون يفتحه . 
پلتقط الزوار محتويات الصندوق ويستخدمون Qs uns IS‏ لطبيعته . بعد ذلك توضع 
المحتويات مرة أخرى داخل الصندوق ويغلق . يستغرن هذا الحدث مابين عشر إلى 
ثلاثين دقيقة ويشتمل على كل ما يحدث بين لحظة الاقتراب من الصندوق ولحظة 
te RT‏ 

ويشبه هذا العمل العدید من أعمال وطبعات جماعة "الفلاکساس" (Fluxus)‏ فى 
محاولته التعمده للخلط بين ”العمل الفتی" (art-object)‏ واستخداماته . وهو فى 
هذا یسعی إلى کسر الحدود التقليدية التي تيز بين "العمل الفنی" من ناحية وبين ظرف 
التقاء الشاهد به . وفی هذا العمل - كما فى آعمال أخرى عديدة لنفس الفنان - يعاد 
تقديم أشياء مألوفة فى الحياة اليومية العتادة دون تغيير أو مع تغییر طفیف فى 
شكلها . ويتمخض هذا عن إثارة التساؤلات حول معنى العمل الفنی وهويته الشكلية 
وحل‌وده . 


وفى عام 147١‏ قدم كلايس أولدنبرج Oldenburg)‏ 01265)عملاً فنيًا بعنوان 
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"التجر" Gs (Store)‏ فيه بعدد من ممارسات "البوب آرت" (الفن التشكبلى الشعبى) 
قبل ظهوره ومنها توظيف الصور والأشياء التجارية الشائعبة وزيادة طاقة البيئة 
المصنوعه على الممزج بين العمل الفنی ومكان عرضه . لقد استخدم كلايس أولدنبرج 
فى عمله متجرا حقيقيًا فى شارع "إيست سکند ستريت" »رقم ۱۰۷ › فى مدينة 
نيوريورك › ووضع فيه ما يقرب من ۱۲۰ سلعة متعددة ما يستخدم فى الحياة 
اليومية. shel‏ تشكيلها من مراد منوعة وعرضها للبيع . لقد تعامل أولدنيرج مع 
"المكان الحقيقى" هنا "وكأنه هو نفسه عمل فتى" ‏ وكان فى هذا يتنبا باتهيار 
الحدود الفاصلة بين العمل الفنى وبين سياقه المادى البحت وبالتالى بين البيئة وبين 
الأنشطة التى تدور فى محيطها . كذلك كان اختيار الفنان لمتجر على وجه التتحديد 
Sule‏ أدى إلى الدمج بين المشاهد والمستهلك ‏ بين الفنان والبائع « وبين العمل الفنی 
والسلعة التجارية . ولعله من الأفضل أن ننظر إلى هذا العمل الفنى باعتباره "Cas"‏ 
-(event)‏ ليس فقط GY‏ يضم fone‏ من "الأدوار المؤداه" ولكن أيضا لأن المكان الذى 
يوجه "أولدنبرج" انتباهنا إليه يحمل دلالتين مختلفتين ( التجر والعمل الفنى ) ما 
يفضي إلى انقسام هوية الأشباء والأدوار ۰ وقزقها بين هاتين الدلالتین. وإلى نشوب 
صراع بين المعانى المتضاربة . وهنا تصبح محاولة التمييز الشكلى بين ما يجوز أو لا 
يجوز فى العمل الفنى أمرا Új‏ ومراوغًا يقاوم أى تحديد نهائى - foe GE‏ محاولة 
تحديد المعانى وهوية الأشياء وطبيعة التفاعلات التى يدفعنا الفئان إلى إدراكها . 
ويبدو لى فى واقع الأمر أن الهدف الحقيقى لهذا العمل وكذلك معناه , لا يكمنان فى 
"ماهية" العمل ذاتها . ولكن فى قدرته على توليد عدد من القراءات المتضارية . 
والجمع بين إمكانات متصارعة . 

وفى تلك الأعمال الفنية التى تناولناها نلمح بزوغ عدد من الاستراتيجيات التى 
تتوحه بصورة خاصة نحو فنون الأداء Casa‏ اعتبار هذه الاستراتيجيات الخطوة الأخيرة 
على مسار تفنيد ”فكرة العمل الفنی" المنفلق على نفسه أو ذى الحدود الواضحة . وفى 
أكنوبر عام ۱۹۵۹ قدم ألآن كابرو عملا بعنوان : VA‏ واقعة مسرحية 
(Happenings)‏ في أجزء . ركان ذلك فى قاعة'رويين 
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جالیسری" فى نيويورك ۰ . وفى هذا العمل استلهم کابرو “الحدث" الفنى الذى 
قدمه چون كيدج (John Cage)‏ فى كلية IU‏ ماونتن عام ۱۹۵۲ , واشتمل على 
اعمال موسيقية راقصة للفنان مرس كاننجهام (Merce Cunningham)‏ راجع 
فیها بصورة جذرية علاقة التألیف الوسیقی بالرقص . كما اشتملت على لوحات للفنان 
راوشنبسرج وأشمار xia;‏ لکل من تشارلز آرلسن os, (Charles Olsen)‏ 
کارولن (Mary Caroline Richards) ;;, UL,‏ . ویعد آقل من أسبوع 
واحد من تقدیم عرض VA‏ واقعة مسرحية في 1 أجزاء . اقام الفنان برشت معرضه 
الأول فى نفس الکان (رویین جالیری) وکان بعنوان نحو فن الحدث : نسق (کما 

سبق الاشاره) . وفی ينابر ۱۹۳۰ قدمت نفس الجاليرى على مدی أربعة آیام عروض 
أدائية تشكيلية من تصسيم oil‏ كابرو ٠‏ وروبرث ويتسمان ورد جرومز (Red‏ 
Grooms)‏ . وخلال فبراير ومارس من نفس العام قامت قاعة عرض أخرى ۰ هی 
جاليرى كنيسة چادسون (Judson)‏ بميدان واشنطون (Washington Square)‏ . 
باستضافة معرض بعنوان نظارات بندقية الشعاع (The Ray Gun Specs)‏ 
قدمت فيه أعمالاً تشكيلية حية لكل من كلايس أولدنبرج i‏ وجيم داين (JiM‏ 
Ji, Dine)‏ هانسن odi, . (Al Hansen)‏ کابرو ۰ وروبرت ویتمان . ورد جرومز 

(Dick Higgins) jie وديك‎ 

مذهب الحد الأدني في الفن و کحدث العمل الفني : 

اذا نظرنا إلى كل من مذهب الحد الأدنى فی الفن 2E‏ "فرید" عن الأعمال الفنية 
الحدائية يصبع من الضرورى أن نعيد النظر فیهما 

من الواضح أن اهتسام "فرید" بذهب الحد الأدنى فى الفن وقلقه ve Lj)‏ لا يرجع فقط 
إلى مغازلة أعمال هذا الذهب لطبيعة العرض المسرحى وشروطه - كما فعلت أعبال 
عديدة فى مجال النحت والتصوير قبل ظهور هذا الذهب - بل ينبع من أن هذا المذهب 
بربط مابين هذا الغزل للطابع المسرحى وبين سعى الحدائيين إلى اختزال العمل الفنى إلى 
جوهره الشكلى . فإذا نظرنا إلى مذهب الحد الأدنى فى الفن باعتباره Ém‏ عن شكل 
tA‏ 


الفصل الثاني 


نحتی منفلق على نفسه . نجد أنه یتسق فى نشاطه بوضوح مع فو النقد الذاتی الذی 
ييز الشروع احدائی كما وصفه جرینبرج . ولکن اختزال العمل النحتی إلى مجرد شکل 
هندسی بسيط فى حالة مذهب الحد الأدنى فى الفن يحمل فى طباته تهديداً بان يحول 
مسار نمو النقد الذاتی ضد نفسه . فمن الفارقات الساخرة التی تولدها هذه النظرة إلى 
مذهب فن الحد الأدنى أن یصبح تقدیم هذا الذهب لشکل فنی “لايمكن اختزاله" بأى حال 
أو تفسیره هو نفسه العامل الذى یکثف الطابع السرحی لهذا الشکل وذلك اش الشکل 
الهندسی بصرف الانتباه بعیدا عن كل ماهو "داخلی" فى العمل وبالتالی کل ماهو 
"ضروری" و صالح" له . 

وقد استجاب "فرید" لهذا التهدید الذی طرخته أعمال مذهب اد الأدنى فى الفن 
باعادة النظر فى وصف جرینبرج للمشروع الحداثى وبراجعة رژیته (هو نفسه) السابقة 
lax Say, Ela‏ لقن REO‏ هه Clad‏ بدورها بن 
التناقضات التی تثير الشکوك حول فكرة أن العمل الفنی یکتسب شرعیته من نفسه 
وفقًا لشروطه الخاصة . 


وحتی يبز بين الطبيعة i AT‏ للاعمال الفنية التی تنتمی إلى مذهب الحد الأدنى 
فى الفن من ناحية وبين سعی الأعمال احدائية إلى تحقيق الاستقلال الذاتی قام "فرید" 
بالتمییز بين مفهوم الوحدة والاکتمال الشكلي للعمل الفنی کشکل وبين مفهوم الوحدة 
والاکتمال الادي للعمل الفنی کشیء مادی . یقول "فرید" إن علینا أن نفرق وفیز بين 
"الشروط اللازمنیة" لادراك ی لوحة فنية - ویعنی بها "أقل شروط يجب توافرها 
لادراك أن الشىء الذی نبضره هو لوحة مرسومة e‏ وبين "الشىء الذی یدفعنا فى لحظة 
معينة إلى الاقتناع بأنه لوحة فنية - أى الشىء الذی ينجح فى أن يحقق نفسه کلوحة 
فئية . وفی ضوء هذا التمييز یناقش "فرید" وصف جرینبرج" لسعی الحدائة الندفع 
نحو المطلق . ورغم ذلك نجده يقول : 


ولست آعني بهذا أن التصوير لیس له جسوهر . وانما 
يعني أن الجوهر - أي الشيء الذي يحملنا علي الاقتناع Qi‏ 
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ol pile‏ لوحة فنية - يتحدد بصورة كبيرة وحتمية بالعمال 
الهامة في الاضي القریب » ومن ثم فهو يتغير بصورة مستمرة 
وفق استجابته لها . إن جوهر فن التصویر ليس مجرد شيء لا 
یمکن اختزاله . وعلي الاصح فان مهمة الرسام الحداثي هي 
اکتشاف تلك القواعد التي من شأنها وحدها أن تسس في لحظة 
معينة هوية alas‏ کلوحة فنية am‏ 


ویعنی هذا - فى قول آخر - إن الجهد الحداثى ليس سعيًا وراء ذلك الجوهر الذى 
من شأنه أن يضفى الشرعية على الوسيط الفنی - سواء كان تصویر) أو xs‏ - 
بصورة نهائية » بل هو بحث عن خاصية أو قيمة فى إطار مجموعة خاصة من 
الظروف التاريخية . لكن هذا التفسير الجديد المعدل لمهمة الحداثية - وهو تفسير 
لایتبناه "فرید" وحده » بل طرحه عدد من المؤيدين للحداثية وأعمالها RUE IR‏ 
يجعلنا نتشکك فى إمكانية وجود "الجوهر" . أو أى جوهر . وبالتالی فى وجود "قاعدة 
آساسیة" وهو ما تفترضه فكرة أن العمل الفنى يكتسب شرعيته من ذاته . 


فإذا كان ate lel‏ نی فی مجال MP A a‏ هوية 
ahs jes eal‏ ان AES TEN‏ 
لفن التصویر برمته . لکن غيبة هذا الجانب الغائی تفضی إلى الطعن فى صحة فكرة 
أن العمل الفنى احدائی هو عمل يكشف الشروط الداخلية التى يكتسب الشکل الفنى 
شرعيته من خلالها . وفى ظل هذه الظروف لا يمكننا النظر إلى تاريخ فن التصویر 
الحديث باعتباره تقدمًا مطرد) نحو ذلك الذى يشكل اساس الوسيط الفنى وینحه 
شرعيته . بل علينا أن نفسره كعملية بناء وإعادة بناء"للجوهر" . لكن الحديث عن 
mem‏ "بناؤه” يوقعنا فى التناقض , فكأننا نصف ”جوهراً" اخترقته شروط غير 
شروطه , فأصبح یکتسب شرعیته منها .یل إن أى عمل هثل U Cols Cus‏ يمكن 
لفن التصوير أن يكون - بدلاً مما كان عليه دائما - لايستطيع أن يطرح نفسه إلا 
كإمكانية واحدة وسط إمكانيات متعددة , وهو فى هذا يعلن تخليه عن فكرة "الجوهر” 
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نفسها . ونستنتج من هذا أن العیار الذی يستند إليه "فرید" فیما یتعلق بالفن 
التشکیلی الحدائى - ذلك "الثراث من لوحات الاضی التی تأکدت جودتها للجمیم" 

- ليس متقنعا GU‏ ولا يمكن التسليم به » فإذا لم يكن هناك عامل ثابت - 
حقيقه عبر تاريخية تتكشف من داخل فن التصوير - تصبح قراءة تاريخ فن التصوير 
وتفسيره ساحة للخلاف حول القيمه لا مكانًا لاكتشاف القيمة . وإذا كانت اخصائص 
التى تحدد هوية فن التصوير هی نفسها تخضع للسياق التاریخی وبالتالى للسياق 
الثقافى ضمنًا. يصبح معيار "النجاح " إذن أمراً يتعلق بالمشاهد كما يتعلق بالعمل 
المشاهد . 

وفى مثل هذه الظروف يصبع المشروع الحدائى مشروعا متعدد الأوجه » غير مكتمل 
وقابل للنقاش والتغيير والمراجعة خاصة بعد انتصار الوعی بالطبيعة العارضة لشرعية 
العمل الفنى . إن لب العمل الفنى الذى يمنحه الشرعية كما بضعه "فريد” لا ينفصل 
عن الظروف والفترات التاريخية والافتراضات التى أنتجت شروطه الجمالية الخاصة . 
والقول بهذا بعنى فى الواقع أن العمل الفنى الحداثى قد فقد أخيراً معناه » وامتلاكه 
لحق تعريف نفسه . 

العروض التشكيئية الأدائية : خدمة ذاتية (Self-Service)‏ .21 ألان 
كابرو (144V)‏ وبطاطس (Water Yam) * eat‏ ل جورج برشت 
(VAN)‏ 

وبعد هذه التأملات حول طبيعة العمل الفنی ومراجعة LY‏ الختلفة فى هذا Ql‏ 
وإذا أخذنا فى الاعتبار وصف الناقد "فرید" للطابع السرحی" فى العمل التشکیلی بأنه 
إفساد للفن "یعادی الشروع الحداثى" , یکننا الآن أن نعرف الأعمال التشكيلية 
الأدائية (Performance Art)‏ ** التى انبشقت من الفنون البصرية فى بواكير 


*الاسم بالا نجليزية هو Water Yam‏ وهو عنران عبثى على شاكله العديد من العناوین التى شاعت 
فى تلك الفترة . الترجمة . 
** تختلف عبارة Performance Art‏ عن عبارة Performance Arts‏ . فالأولى تشير إلى 
فرع من فروع القن التشكيلى الذى استفاد من المسرح والشانية تعنى فنون الأداء بما فيها الغناء 
والرقص والتمثيل . وكلمة Performance‏ تعنى أيضًا عرضا مسرحيًا . المترجمة . 
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الستینات بأنها مراوغات "مابعد حدائیه" للحدود والفانی الستقرة والتمریفات الثابتة 
لهوية کل فن من الفنون . وفی هذا الجال تتمیز أعمال کل من ”ألان کایرو" و"جورج 
برشت" على وجه اخصرص "بطابع مسرحى" واضح Jis‏ السمة الرئيسية العامة فیها 
ویحدد هویتها . وتنبثق هذه الخاصية السرحية من مراجعة مفهوم العمل الفنی مراجعة 
جذرية من خلال الاهتمام بالعناصر والعوامل الطارئة . الدخيلة عليه - تلك العناصر 
والعوامل التی یسیعی العمل الفنی الحداثى على وجه الخصوص فى رأی "فرید* 
لتجاوزها أو کبتها . ونلحظ فى تطور هذه الأعمال والأنشطة الفنية أن فكرة "العرض 
التشكيلى الأدائى (Performance)‏ ذاتها تبدو Gs,‏ ترتبط ارتباطًا Gs,‏ بابراز 
وبلورة الأحداث التى تحبط "بالعمل الفنی" المزمع » وتخترق حدوده وتنتهكها . ويجسد 
العمل الذى قدمه "کابرو" بعنوان "وقائع للمؤدين فقط" , والعمل الذى قدمه "برشت" 
بعنوان "سيناريوهات حدث" iT‏ بوجه أخص ١‏ هذه الاستراتيجيات » فهما يفسحان 
المجال عمد للتشكك فى الأهداف التى بسعیان إلى تحقيقها حتى ولو أدى ذلك إلى 
تدمير عملية تبلور العرض فى صورة عمل فنى متكامل ومحدد وله خصائصه المميزة . 


ونى خدمة ذاتيه (AW)‏ ل"ألآن کابرو" - وهو عمل انسثق وتطور بصورة 
مباشرة- مثل العمل المسمى وقائع - من تجربة كابرو السابقة فى مجال الأعمال 
الفنية التجميعية وعروض البيئة . نجد الفنان بتبع سياسة تفتيت حادة » وینشر الأفراد 
والأحداث كالشظايا فى المكان والزمان . والعمل - وفق ما جاء فى سیناریو العرض 
النشور - يشتمل على خمس وأربعين حدثًا مکنّا : تسعة منها يمكن أن تقع فى 
بوسطون » وعشرة فى نيويورك . وست وعشرون فى لوس أنجليس . ويتحقق كل حدث 
من هذه الأحداث فى انفصال تام عن غيره . بينما ينبثق النسق الکلی للأنشطة جميعها 
اسم العمل هو Event-Scores‏ والقصود بها بالضبط هو "سیناریوهات" كما جاء فى الترجمة 
وذلك لأن فنانى العروض التشكيلية الأدائية (Performance Art)‏ قد درجوا على تسمبة قائمة 
الإرشادات والخطوات التى تصاحب أعمالهم وترشد الزائر باسم Score‏ المستقى من الوسیقی ویعنی 
"النوتة أو الدونة الموسيقية” . ولقد اخترت كلمة سيناريوهات Mas‏ من "نوت" أو مدونات لأنها أقرب 
إلى العنی المقصود وأسهل وقعا على الأذن . (الترجمة) . 
ev‏ 
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عبر ثلاث OLY‏ مختلفة خلال مدة تصل إلى أربعة شهور تقریبا . ورغم استقلال کل 
حدث من الأحداث وعدم اعتماده اعتماد] مباشر) على غیره » فإن سیناریو کابرو" 
( أو مدونته Score-‏ ) یسمح أحيانا بتزامن بعض الأحداث في الولایات الثلاثة , 
لکنه فى الأغلب الأعم یبقی الأنشطة منفصلة اما أو یسمح لها بالتداخل الزمنی 
جزئيّا . فيبدأ حدث قبل أن ینتهی الآخر . والی جانب انقصال هذه "الأحداث" بعضها 
عن البعض فى الزمان والکان فإنها تستقل أيضا بوضوعاتها ولا تتصل بعضها 
بالبعض عبر فكرة أو تيمة أو أى صور فنية واضحة . ففى مدينة نيويورك على سبيل 
المغال بقول كابرو فى توثيقه لأنشطة أحد الأحداث : 


يقف المشاركون علي جسور خالية » علي نواصي الشوارع 
يفادرون أماكنهم . 


وفي وقت آخر : 
يدخل المشاركون بیتا ghd‏ . يدقون مسامير (إلي 
منتصفها) في جدران الغرف وأرضياتها وأسقفها . یفلق باب 
البيت الخارجي وينصرف المشاركون . 
أما في بوسطون : 


فيقوم المشاركون بوضع الورق القوي , المقطي بالقار » 
حول عدد كبير من السيارات في ساحة انتظار أحد التاجر 
الكبيرة و يثبتونه بالحبال . 

وفي يوم آخر يحمل عشرون مشارك أو أكثر آلآت تصوير 
ضزودة بالقلاش ويقومون في تفس اللحظة بالتقاط ضور 
بالفلاش في كل أرجاء نفس المتجر . بعدها یستأنف التسوق . 


ev 
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وأما في لوس أنجليس : 
فتدخل سيارات الي محطة بنزين . فجأة ينطلق سيل من 
الرغاوي البيضاء ينهمر من نوافذ السيارات . 


في وسط الطريق يقبل عدد من الرجال صديقاتهم علنا 
ویست ون في هذا ثم ي ۲ el‏ 


إن منهج "کایرو" فى العمل . بالاضافة إلى القيود التی یفرضها على الشارکین فى 
الشروع . تساهم كلها فى تعمیق الإحساس بغياب أى ترابط بين هذه الجموعة من 
الأنشطة - سواء على المستوى المادى أو المعنوى - فهذه القيود قنع المشاركين فى 
الشروع من الاشتراك جميعهم فى نشاط واحد يجمعهم . ولا تسمح لأى مجموعة من 
الأنشطة بأن يكملها كل المشاركين فيها , كما تمنع وجود أى بؤرة تركيز للجماعة 
تساهم فى خلق تجربة جماعية . وكضى "كابرو" فى تحدید مواصفات العمل فيؤكد انه 
"للمودین وحدهم" s.‏ يقاوم أى بؤرة تركيز قد يشكلها حضور جمهور من 
المشاهدين . ورغم أن الأفراد الذین بحضرون لشاهد:ة عرض خدمة - ذاتیه یتحولون 
على الفور إلى مشارکین فى العمل ‘ وعليهم الانخراط فى أنشطة محددة A ٠‏ 
کابرو" التدریبات (البروثات) قاما وبرفض مبدأ الإععادة . وفى حديث مع الناقد 
'ريتشارد كرستالانتس (Richard Kostalanetz)‏ نشره الناقد فى كتابه المعنون 
المسرح متعدد الوسائل (نيويورك (NAVA‏ يقول "کابرو" : "إذا كان يهمكم أن 
تشاركوا فى لعیتی . إذن تعالوا إلى لنتحدث فى الأمر وسنقرر آنذاك من سيفعل ماذا 
. بعد ذلك سنفعل ما اتفقنا عليه" ۲ . وحين بنتهى الحدث يرفض كابرو أن یعیده 
أو أن يكرره أى شخص شارك فید مرة أخرى . وهو يؤكيد بصورة قاطعة فى مقالته 
تجميعات وبيئات ووقائع حية أن "عروض الوقائع الحية يجب أن تؤدى مرة واحدة 
ad‏ .نها EE‏ من asl‏ مضل ed ol des‏ زفق dell‏ رة diu‏ 

إن القواعد التی وضمها "کابرو" للمشاركة فى أعماله تبدو وكأن القصود بها 
FRU‏ إحساس بوجود "کل متكامل " فعلى أو gS‏ ادراکه aa‏ 3 ات إلى 


et 
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ذلك أن طبيعة وهوية الأنشطة التفردة التی يتكون منها العمل تبدو - هی نفسها - 
حين تنحقق قلقة أو ملتبسة . فالطريقة التی یصف بها "کابرو" كل نشاط من الأنشطة 
تسلبها جمیعا وظانفها وتوقع عناصر العرض فى فخ صراع لا حل له . فحین تجرد 
الأنشطة التى يتكون منها العمل - وهی آنشطة وظيفية إلى حد کبیر - من معانیها 
وأهدافها العتادة . فانها قد تتحول إلى أفعال اعتباطية لا تنتمى إلى "الحياة 
اليومية”. وذلك رغم أنها استعیرت مباشرة من الحياة اليومية وتظل فى بعض الأحيان 
متأصلة فيها . إن الإطار GU‏ وضعه "کابرو" لأعماله يطعن فى هوية وقيمة كل فعل 
من هذه الأفعال بينما يدفعنا بنفس الدرجة إلى الملاحظة الدقيقة لكيفية تثيلها أو 
ادائها . وفى مقاله "العروض القائمة على المشاركة" يلفت کابرو" انتباهنا إلى PM‏ 
الذى يترتب على تعاليمه فيقول : 


إن أداء أنشطة الحياة اليومية عن قصد داخل العرض لابد 
وأن يولد أنواعا غريبة من الوعي . فمادة الحياة اليومية ماگوفة 
الي درجة لا تجعلنا ندركها . أما أشكال الحياة ) إذا جاز هذا 
التعبیر) - أي الأشكال التي تتبدي فيها مادتها فهي ليست مألوفة 
بما يكفي . شم 


وحين يؤدي الجمهور الذی أتى ليشاهد "عرض الواقعة الحية" هذه الأنشطة 
المعتادة؛ فان ذلك بدوره يطعن فى شرعية وضعهم داخل إطار العمل الفنى کجزه منه . 
فالقيام بنشاط ما داخل متجر أو ”سوير ماركت" على سبيل VIL‏ يعنى اكتشاف 
بؤرة تركيز وحيدة أو واضحة فى تجربة فنية . بل يعنى التکرار الواعى لفعل بسيط 
منغمس فى مجرى الأحداث البومية الاعتيادية والعابرة . ومرة أخرى نجد کابرو" 
واعيًا بهذا » ويتخيل حدرث مثل هذا التسناژ حول حدود هذه العناصر . فهو يقول انه 
فى عروض الواقعة الحية : 


تصبح الواد الختلفة والبيشة والنشاط الذي يقوم بد 
البشر هي الصور الأولية » لا صور) ثانوية . فالبيئة ليست 


رات 
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مكانًا تدور فيه أحداث إحدي المسرحيات ... التي تفوق أهميتها 
أهمية البشر ... فالحدث والبيئة يتجاوبان تجاوبا مطلقا UP‏ 


وحين تنعزع هذه الأنشطة من سياقاتها المعتادة . وتتجرد من أهدافها المألرفة , 
فإنها تتيح الفرصة للأحداث الطارئة » التى لم تكن فى حسبان الفنان وتقع خارج 
إرادته ol.‏ تصبح فى بؤرة الانتباه . وحين يحدث هذا . تصبح حدود العمل ؛ بل 
وامكانية وضع حدود حول عناصره e»:‏ تساؤل وتشكك . 


ورغم ذلك فإن هذه الاستراتيجيات لا تعنى أن خدمة - ذاتيه مجرد عمل يناقض 
فكرة "العمل الفنی" . بل تحمل دلالة إيجابية . aes‏ فى الإشارة إلى العمل "ككل" 
- رغم تشتت عناصره وبؤر تركيزه - فهى استراتيجيات تسعى إلى مناقشة واختبار 
كل الصانی وتعريفات الهوية المطروحة وإلى اقتناص الأحداث بين إمكانات دلالية 
متعددة . وعن خدمة - ذاتيه يقول "كابرو" : 


بدت كثير من الأفعال والأحداث وكأن شخصا يلقي إلي 
العالم بأشياء ثم ينصر ف إلي شئونه الخاصة . وكان العمل كله 
يتأرجح علي الحافة بين الفن والحياة » فلم يكن فنًا بالضبط ولا 
الحياة بالضبط A)‏ 


ورغم هذا الخلط التعمد فى خدصة - ذاتية بين الفن والحياة . وارباك هوية العمل 
ککیان مستقل واضع العالم « فان ie‏ التی وضعها کابرو" للعمل i Read‏ نوعا 
آخر من الاتساق والتماسك - نوع یتأسس على المشاركة فى الوظيفة أو الهدف . 
وبالتالی على أسلوب ونوعية مساهمة الشارك النشطة فى العمل وانخراطه فيه . 

فالعمل فى البداية بستحضر عبر الأنشطة التى ينخرط فیها الشارکون فكرة 
"الخدمة-الذاتية" بصورة ما ویجسدها فعلیا . فمن بين "الأنشطة المتاحة” التى بصفها 
"کایرو" أنشطة تدور فى أماكن يقوم فيها الانسان Bale‏ بخدمة نفسه ۰ فمثلاً : 


o" 
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في wal‏ قطارات مترو الأنفاق تنفجر مجموعمة من 
الشار کین في الصیاح قبل مغادرة القطار › ثم ینصرفون علي 
الفور . 


یقف بعض الشارکین في ممرات أحد متاجر السوبر مارکت ویأخذون في الصفیر . 


یقف بعض الشارکین في الکبمائن الز جاجية العامة الجهزة بفونوغرافات تعمل 
بالعملات » ویدیرون الاسطوانات ویستمعون الیها — ینظرون الي بعضهم البعض عبر 
الزجاج ویرقصون . 


بعض الشار کین یصفرون Gnd‏ في مصعد مزدحم بأحد الباني الزدارية . 


یقف بعض الشارکین داخل أكشاك التلیفونات العامة ویتسناولون السندوتشات 
ویشربون الصودا بینما براقبون العالم من خلف الزجاج ۴:۲ . 


وفی كل من of ol‏ الخدمة الذاتية هذه يقوم الشارکون بصنع آدرارهم بأنفسهم , 
Yee‏ یلتزمون بنمط واحد من الأفعال بل یقدمون خدمة لأنفسهم بأنفسهم وینخرطون 
فى أسلوب سلوك عام یتحدد وفق الکان والهدف والوسيلة . وفی أحيان آخری یقوم 
المشاركون آنفسهم باختیار ما یفضلرنه من قائمة الأنشطة النصوص علیها . فمثلاً : 


علي کل فرد أن يرصد حدوث 

Lo‏ إشارة من شخص ما 

أو اضاءة النور في أحد النوافذ 

أو عبور طائرة في السماء فوقه مباشرة 


أو هبوط حشرة å‏ ة إلي جواره 


ev 
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أو مرور ثلاث دراجات Ai‏ واحدة تلو الأخري UM‏ 
وتتبنى قواعد كابرو مبدا تداعى الصور والأفكار هذا وتوسع من نطاق حدوثه . 
ففی سياق وصفه لقواعد هذا العمل للفنان المسرحى "ريتشارد ششنر" (Richard‏ 


كانت كل الأحداث التي تضمنها العمل من نوع الخدمة 
الذاتية - وكان للمشارك الحق في اختيار العدد الذي يرغب في 
المشاركة فيه - حتي ولو كان حدثا واحدا . وإذا حدثت ظروف 
طارئة تمنعه من المشاركة — كما يحدث عادة في فصل الصيف - 
كان من حقه أن يلغي التزامه وينسحب » وأن يختار حدثا بديلاً 
يشارك فيه فيما بعد SUUS‏ 


ورغم أن "کابرو" يحدد العدد الكلى للأحداث المختلفة التى تدور فى كل ولابة . 
فإنه لايحدد عدد مرات حدوثها أو تکرارها ‏ أو الوقت التی تحدث فيه أو تستغرقه . 
لكنه فى نفس الوقت يؤكد أن مجسوعة الأحداث التى اشتملت علنها خدمة - ناتية 
كانت - رغم غیاب عناصر الترابط والتماسك بينها - “مبرمجة بطريقة تسمح لكل 
المشاركين فى حدث ما أن يعلموا بالضبط كل ما یجری من أحداث أخرى فى نفس 


A (£v) e y 


وهکذا كانت قراعد کابرو" تضمن تحقیق التوازن بين تورط الشارك جسدیا فى 
أحد الأحداث . ومساهمته الباشرة فى بد» أنشطته . وبين ادراکه للأنشطة الأخرى التی 
تحدث فى أمكنة أخرى . وهذا التوازن یسعی إلى توزیع انتباه الشارك فى احدث بين 
الافعال التی یقوم بها داخل الحدث ٠‏ وبين الأفعال التی یعلم qol‏ تحدث فى مکان آخر, 
أو حدئت بالفعل . أو على رشك احمدوث. ويؤكد "کابرو" فى مقاله تجمیعات 
وبيئات ووقائع حية أنه : 


9A . 
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بالرغم من أن المشارك لا يتمكن من المشاركة في كل الأحداث 

والتواجد في كل المواقع في نفس الوقت » فهو علي دراية بالنسق 

الكلي الشامل وإن لم يعرف التفاصيل .وهو - مثل عضو في . 

شبكة جاسوسية عالية - يدرك أن إخلاصه في أداء مهامه سوف 

يكون له صدي في الهام التي يقوم بها زملاؤه في أماكن أخري © 

وسيسهم في تحديد صورتها النهائية SU‏ 

إن استراتيجيات "كابرو" تبدو وكأنها مصممة لشد انتباه الشارك فى جهتين 
مختلفتين فى نفس الوقت . وهی فى هذا تسعى إلى تذويب هوبة العمل الزمع عن 
طریق دحض وتكسير أى إحساس بوجود كل متکامل" ۰ أو بوجود ترابط سادی أو 
فكرى بين جزئيات العمل . ورغم ذلك . فان عملية التكسير هذه تصاحبها - فى 
مفارقة واضحة - عملية بناء يقوم بها "المشاهد - الشارك" الذى يدفع العمل بجهده 
نحو التحقق . بل إن هذا "المشاهد - المشارك ما أن يقبل الدعوة إلى المشاركة فى 
العرض حتى يتحول إلى عامل هام ومؤثر ليس فقط فى إنتاج العرض بل أيضا فى 
تلقيه , وبالتالى فى إمكانية وجوده ذاتها . ويشير تصور کابرو" لتجربة المتلقى إلى 
هذه النقطة حين يقول : "إن معرفة المشارك لسيناريو العرض والواجبات التى عليه أن 
يقوم بها مسبقًا تجعله جزم حقيقيًا وضروريًا لا بستطیع العمل أن يتحقق دونه“ E‏ 
والمشاركة فى مثل هذه اللعبه تعنى المشاركة لرة - ومرة واحدة فقط - فى عملية بناء 
- بناء لعبة هى لعبة بناء "عمل فنى” . لكن قواعد اللعبة التى وضعها "کابرو" لتنظيم 
المشاركة فى بناء عرض خدمة - ذاتية لا تسمح للمشاهد - المشارك بالوصول إلى 
قرار نهائى gly‏ عناصر العمل أو حدوده . أو ما ينبغى الإلتفات إليه كجزء من العمل 
وما ینبفی اهماله كشىء عارض . قبینما تدفعنا هذه القواعد بصورة متكررة نحو 
تعريف حدود العمل فانها فى نفس الوقت تعطل هذا التعریف وتدفعنا إلى تأجیله . 
ولهذا « ربا كانت أفضل طريقة لتناول عرض خدمة ذاتية هو أن تنظر إليه كعملية 
تحريض على إتخاذ عدد من الخطوات المرسومة التى تهدف إلى تحقيق "عمل" من نوع 
ما . وأيضا . وفى نفس الوقت ۰ كمجموعة من الاستراتيجيات التى تؤجل انتهاء هذا 


وه 
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Iu duni a ريع قرش‎ Cigar Gly :راكتبال فان‎ jal 
"کابرو" ليس سوى مجموعة من القواعد التی تعد حين تنشط من خلال الشارکین‎ 
. الزمع بای صورة نهائية . او وضع نهاية من أى نوع لعملية تحقیق العمل نفسها‎ 

واذا كان "کابرو" قد SE‏ من خلال القراعد التی وضعها من التحکم بصورة مباشرة 
فى النسق الشکلی للأنشطة رالأحداث فى خدمة - ذاتية . فان جورج برشت بتجنب 
مغل هذا الاطار من القواعد النظمة GU‏ من خلال تدوین العمل على عدد من البطاقات 
المنفصلة (Event-Cards)‏ ولهذا لاتشی هذه البطاقات - أو "نوت" العمل 
(Scores)‏ - باهتمام خاص بتدمير أو تعطيل اكتمال العمل . بل تبدو وكأنها JU‏ 
اقتناص انتباهنا وتوجيهه إلى اللحظة التى تحمل وعد مبلاد عمل ما والتى J‏ 
الخطوة الأولى على طريق اكتماله . 

وفى عمله المسمى Water Yam‏ الذى نشرته جماعة "فلاکساس" لأول مرة عام 

2a (41) 

۱۹۹۲ وجاء في صورة صندوق يحوى مجموعة البطاقات التى دون عليها 
ام من . فالبطاقة المنونة ثلاثة أحداث م هس 
طرلها خمس سد SEE‏ رون d e‏ ارا ها نمی 
وهی أيضا Eu 76 mh‏ وکن wisi‏ ريت لعرض بتضمن ثلاثة أنشطة 
ر [d‏ و ا و دعوة ad‏ ی أحداث آو eis‏ 
ا a ee rer ee per DU I UT‏ 
ملامحه بعد . ولأن البطاقة تشير كل هذه التكهنات فانها تطعن فى اكتفائها الذاتی 
وتفسح الجال صراحة لنشاط التلقی فى تحديد هويتها . 


وهکذا ‏ وبدلاً من أن تفرض وجودها كشىء محدد » تظل بطاقة ثلاثة أحداث 
As‏ 
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مائية فى حالة انتظار واضحة للتفسير وکأنها ترحب بأى من الخضائص - أو کل 
اخصانص التی قد ینسبها إليها القاری» أو الناظر أو المؤدى . بل إن هذا "الانفتام" 
على التفسیرات الختلفة قد یکون فى حد ذاته عاملاً یتدخل فى تحديد الاستجابات 
الختلفة التی یولدها . ومن ثم يشير الوعی بالطبيعة العارضة لأى تفسیر خاص لا 
تحمله البطاقة من کلمات . ومن الحتمل أن یعوق هذا الستوی من الفموض إمكانية 
حدوث ol‏ استجابه واحدة أو بسيطة فیترك القاری» فى حيرة من آمره لایدری كيف 
یستجیب بصورة فعالة لشىء ینقصه التعریف إلى هذا الحد . 


وتساهم تعلیقات برشت نفسه فى تكثيف هذا الغموض . فهو یعلن فى حدیث مع 
الناقد هنرى مارتن أن بطاقاته لا قلى على القارىء أى شىء ويقول : Ul"‏ لا أطلب 
ht‏ . اننی أفضل أن أترك أكبر قدر من الحرية للجمیع" ۳" ولکنه رغم نفيه لفكرة 
وجود ای استجابة خاصة غلیها البطاقات . يعلن أيضا أن هذه الألعاب ليست مكتفية 
بذاتها . وهو يشير إلى البطاقات التى يتكون منها عمله السمی Water Yam‏ 
باعتبارها "نوت" أو "سيناريوهات" (Scores)‏ أو "بطاقات - حسدث" 
(Event-Cards)‏ ^ .كما أعلن بصورة قاطعة أن “الحدث" فى كل أعماله - سواء 
جاءت فى صورة بطاقات لأحداث أو آشباء ملموسة - "هو دائما حدث مقصود أو 
مضمر" T‏ . ويقول الناقد هنری مارتن (Henry Martin)‏ الذی ah,‏ أعمال برشت 
فى كتابه مقدمة لكتاب جورج برشت عن القدح فوق النار (میلائو (NAVA‏ أنه 
من الضرورى أن ad‏ شيئًا "نفعله" بالأعمال التى يقدمها لنا برشت حتى بتسنی L‏ 
فهمها. 


فأعمال برشت تتعلق باللحظات التي ينشط فيها العقل ويكون خلاقا 

ومستقلاً . إنها أعمال لا يمكن تذوقها عن طريق الإدراك السلبي لكيانها المادي 

وحسب . فهي تقاوم هذا » وتحقق معناها ووظيفتها من خلال ما يمكن أن 

يفعله الرء بها - أي علي أساس العلاقة التي يمكن للمرء أن بخلقها معها . 

وهي تظل معتدمة ٠‏ خالية من العني حقي يقرر الإنسان أن يتعاون معها 
تعاونا فعلیه 77 
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ج . برشت G.Brecht‏ 
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George Brecht , cards from the Water Yam, 
originally published by Fluxus (New York,1962). 
نشرتها لأول مرة جماعة‎ Wate Yam بطاقات من عمل چورچ برشت السمی‎ 
. ۱۹۱۲ فلاکساس فى نیویورك عام‎ 
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إن أى وصف للطبيعة الشكلية للبطاقات يجعل "العمل" الذى قد تشير الیه أبعد 
منالاً. Gal‏ التعاون معها فقد يتمخض عن "حدث" أو يمهد له . لكن ”الحدث” هنا 
لایعنی حدثًا gall‏ السرحي على وجه اخخصوص أو "bus‏ غير مسرحی FE‏ 
موسیقی أو حتی ad‏ شخصيًا . فکما یقول برشت "اننی لاأعنى بکلمة حدث AÍ‏ 


شاه Casal‏ قهن قن مقر إلى Eee aec‏ 


أى من العانی السابقة - السرحية والوسيقية ..الخ - أو تشیر الیها جمیعها . ویبد 
من هذا أن تعاون القارىء أو الشاهد بصورة فعلية مع ما apa ids‏ 
تحدید الشروط الخاصة لكل بطاقة یتعامل معها , بل يشمل أيضا تعریف الهوية أو 
الهویات الشكلية للحدث الذی يسفر عنه هذا التعاون . 


وقد قام برشت نفسه بترجمة بطاقة نلاثة أحداث ماثية إلى "أحداث" . فقدمها 


{et} 
في صورة فیلم قام بتمثيله بنفسه - كما يذكر 'هنرى مارتن" » ثم قدمها في‎ 
ضمن العروض‎ (Michael Kirby) کیربی"‎ JSU" صورة عرض مسرحى وصفه‎ 
(نيويررك‎ (Happenings) ina pus a الختاره التی تناولها فى کتابه‎ 


(ory 


Allee EN MM‏ با اكرات . ویعکس 
معا آخر استخدم فيه "بطاقة الحدث" نفسها (Event-Card)‏ كأساس CGY‏ شىء 
ملموس هو فى نفس الوقت سیناریو وحدث . وکان هذا الشی» عباره عن : 


de‏ خاوية تحمل فى رکتها العلوی الأيسر كلمة چلاس" * وفى مقابلها على 
اليمين أسفل اللوحة كلمة "بیوی"(بخار بالفرنسية) ** . وفی منتصف اللوحة بتعلق 


* 


وو 


يستخدم برشت الکلمة الفرنسية 
rs‏ » وأبضا sub‏ زجاجية . 

** پستخدم برشت كلمة "Buee"‏ الفرنسية التى تعنی بخار الماء حين يتجمع على زجاج النوافذ أو 
المرآة حين یتنفس الانسان أمامها . (الترجمة) . 


6 التی تحمل عدد) من العانی فهی تعنی ثلج « وأيس 


AY 
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كرب ممتلىء إلى منتصفه UL‏ . وهكذا كان العمل فى أن واحد سیناریو وترجمة 
(o£) ۳ t s 0‏ 
لبطاقة ثلاثة أحداث مائية وأيضا ae‏ لأن تبخر الماء فى الكوب شيئًا يحدث PO‏ 


أما استجابة PT‏ ' لنفس البطاقة 2 cU‏ مختلفة لقد :مخض تعاونه معها 
عن حدث JE‏ فى أن صنع لنفسه "قدحًا من الشای المثلج اللذيذ واحتساه وهو يفكر فى 
البطاقة " كما ذكر فى مقالته عن "العروض الأدائية غير المسرحية» "۱۹۳ 


ویری "هنرى مارتن ن" أن الحدث الذى ينتج عن الاستجابة الفعلية لبطاقة ثلاثة 
أحداث مائية يمكن أن بتخذ أى شكل على الإطلاق « وسیکون هذا الشکل مناسيًا 
"| فى كل الأحوال ٠‏ ويقول : 


إن es‏ مثل هذا ... یظل فى حالة وجود مستمر مهما 
تغیرت آشکال dalasi g‏ استجابة الوعي الإنساني له . فقراءة العمل 
في حد ذاتها هي تحقیق للعمل في صورة حدث « وینطبق هذا Lad‏ 
علي مجرد التفكير في الحمل » ویستطیع الرء أن 

بفکر فيه كثلاث كلمات أو ثلاثة أصوات أو ثلاثة كيانات 
مادية» والاستجابة إليه يمكن أن 


تكون تجربة شفاهية أو سمعية أو حسية أو بصرية أو 
مذاقية أو أي نوع آخر من التجارب ؛ كما يمكن أن تستغرق التجربة 
أي فترة زمنية وأن تتخذ آبعاد) مختلفة لا paa‏ لها ۲۳۲۱ . 


إن برشت حين يقدم بطاقة - أو سیناریو - بكل هذا الغموض Ul‏ یخلق حافز) على 
الحركة قى اتجاه التفسير واکمال المعنى , لکنه أيضا . وفى نفس الوقت » يتدخل 
لتأجيل ودرء خطر أى تفسير نهانی . فمن الواضح مما سبق أن أى اختيار فردى لدلالة 
العمل لا يستطيع أن يقدم التفسیر النهائى لبطاقة ثلاثة أحداث مائية . وذلك 
بالرغم من آنها تطرح نفسها e‏ نتظر التحقيق - ul‏ كمشروع لعمل . QU‏ كان 
اختیار القاریء لدلالتها أو استجابته الفعلية لها ۰ تظل امکانية وجود خیار آخر 
14 
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واستجابة مخالفة أمراً وارد) ما بهدد بتفییر مسار السعى نحو تحقیق دلالة العمل فى 
نفس اللحظة التی يبدأ فیها هذا السار . وفی مقال بعنوان "جورج برشت : فن متعدد 
التضمینات" بقارن الناقد "يان فان دير مارك" (Jan Van der Marck)‏ هذا المح 
لأعمال برشت بنظرة الفنان التشكيلى مارسيل دو شامب (Marcel Duchamp)‏ 
(۱۹۹۱۸-۱۸۸۷) إلى الشاهد للعمل الفنی ودوره فيقول : 


ان فكرة دو شامب التي تقول بان الشاهد هو الذي يحقق 
اكتمال العمل الفني تصبح في تفسير برشت لها فكرة تصور 
المشاهد في حالة محاولة دائمة لإكمال العمل - وكأنه سيزيف 
الأسطوري الذي لا ينجح أبدا في اتمام الهسما أو في طرح فكرة 
تحقية (ev) Lota l‏ . 


ومثل هذه الدعوات المتكررة للقارىء أو المشاهد لاكتشاف تفسیره الخاص لمعنى 
وهوية الأشياء تتخلل كل أعمال برشت . فهو يضع فى سياق أشياء كثيرة منوعة 
علامات تجسد المكانة التى يود أن يسبغها على الجوانب المختلفة لعمله . وعن هذا 
یقول : 


تتساوي عندي كل الأجزاء الختلفة للعمل . فأنا أنظر الي 
أعمالي باعتبارها أحداثا » ووظيفة العلامات هي خلق إمكانية 
تحقق الحدث . فحين تدخل إلي غرفة وتجد علامة تقول ممنوع 
التدخين عليك أن تتخذ قرارا . واتخاذ أي قرار هو في حد ذاته 


$^ 
| OM aaa 


إن الکیان المادى لثل هذا العمل الفنی لا يمكن فصله عن حدث قراءته . ورغم أن 
البطاقات الأخرى النشور: تحت عنوان Water Yam‏ تختلف فى CLS al‏ 
عن ثلاثة أحداث مائية « فانها تظل متوازيه معها . فاکتشانها کأشیاء - ککیانات 
مادية - یعنی أن الشاهد قد أقام علاقة معها . أو توصل - فى تعبیر برشت - إلى 


To 
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"aul"‏ . ولا كانت هذه الأعسال لا تتمتع بهوية مستقلة ١‏ فان ذلك یعنی ضمنا أن 
الشاهد بدوره لا يمكن Cal‏ أن یکون محايدا . وأن یولی اهتمامه لشىء یظل منفصلاً 
we‏ بطريقة أو بأخرى . وفی تعقبه لفکرة "الاتفاق" بين العمل ومتلقیه یحاول برشت أن 
يحول بؤرة الترکیز فى عمله بعيدا GU‏ عن الکیان الادی للعمل كشىء له خصائص 
معينة کامنة فيه وأن يجعل مركز نشاطه مجموعة العلاقات المتغيرة التی تربطه 
با متلقى والتى تنشط وفق فط ال مثير والاستجابة . ومن ثم فان أنشطة برشت تتأسس 
على فكرة أن فعل الرژية هو فعل إنشاء وتشكيل يجعل المشاهد مسئولا عن الشىء 
الذى رآه . وفى حديثه مع هنرى مارتن ينتهى برشت إلى أنه ؛ 


بالنسبة لي لا يوجد شيء أو عمل بمعزل عن اتصصال 
الناس به. فليس هناك شيء حقيقي في مقابل فكرتنا عن هذا 
الشيء. فالشيء الحقيقي الموجود هو الشيء الذي أدركه في لحظة 
معينة والذي يوجد بالنسبة لي . وفي لحظة أخري قد يتغير 
نفس الشيء بالنسبة لي فيغدو ab‏ آخر UU.‏ 


وهنا يصبح فصل العمل عن المشاهد أمراً مستحيلاً . كما لا يمكن اعتبار الفن حالة 
خاصة - أى شيئًا مكتملاً فى ذاته ومبررا لنفسه . بل يصبح pÍ‏ ينتج عن "الاتفاق" 
بين العمل ومتلقيه - ای نقطة تتحدد وفق عمليات التفاوض المتغيرة وتخضع لها . 
والفن وفق هذه النظرة . وكذلك الأعمال الفنية . ليست مجرد "أشياء". بل هى وقائع 
وأحداث لا يمكن أن ننسب هويتها إلى عمل الفنان وحده أو إلى تلقى الشاهد لها 
وحده. واتساقا مع هذا لا يركز برشت اهتمامه بالدرجة الأولى على "العمل الفنى" بل 
على شبكة العلاقات التى ades‏ فى سياقها فكرة "العمل الفنى نفسها كفكرة . والتى 
تضفى على شىء من الأشياء صفة العمل الفنی أو تنفيها عنه . وفى حوار مبكر مع 
الفنانين “مارسيل ألوكر" s (Marcel Alocco)‏ "بن فرتييه" (Ben Vautier)‏ 
عام ۱۹۱۵ قال برشت إن "کل إنسان مخلوق مبدع ... إنتى لا أسأل نقسى أبدا إذا 
كان ما فعله فن أو لا فن . إنه نشاط . هذا كل ما فى الثم * 07 
5 
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إن سبناريوهات برشت التی تصرح بعدم اکتمالها وتسعی إلى تأجیل هذا الاکتمال 
تقاوم فى كل هذا فكرة آنها قد تقدم أو تنتج "عملا" ماديا ملصوسا gli‏ معنى من 
العانی . أو حتى تمهد له .لكن هذه المراوغة لأى تحقق نهائى تتم من خلال الاهتمام 
بعملية الاتفاق" بين الشىء ومشاهده . وهی العملية التى يعتمد عليها تحول الشىء 
إلى ”عمل فنی" tly.‏ على هذا نخلص إلى أن هذه "لنوت" أو المدونات أو 
السيناريوهات (Scores)‏ لا عل Ubu‏ لاستشارة نشاط ما يحقق Éa Gur‏ بل 
محاولة لاظهار كل ما يعتمد عليه العمل فى وجوده له لایستطیح احتوا s‏ ‘ 
ولعرقلة واظهار الحركة نحو "حدث" تعريف هريته وتحديدها . إن مثل هذه الأنشطة 
تجسد محاولة لاقتناص العناصر المتغيرة وير التوقعة التى تراوغ العمل الفنى SU‏ 
"يكتسب شرعيته من نفسه" وتتجنبه . وتشتبك مع تلك الأحداث والمعاملات 
والفاوضات التى تستشرف - حرفي - فنا تختلف عليه الآراء ويقع على Lir‏ 
الفاصل بين الفن والحياة" . وفى Ue‏ برشت . تحتل مثل هذه العناصر الهشة مركز 
اهتماماته تماما فيما يبدو . وهو يعبر عن هذا فى حوار مع الناقد م.تايمان 


أصوات لانكاد نسمعها ومناظر لا نكاد نتبينها - هذا هو 
فن الخط الفاصل بين الفن والحياة . انظر أي طريق يسلك (إنه 
فن يمكن أن تخطثه العين وتظنه الحیاه) O‏ . 


Ww 


الفصل UI‏ 
التطلع إلى اجتياز حدود الشكل : 
«Qu,‏ کیربی» ویلسوت. 


إذا كانت الحاولات والناظرات التی دارت حول طبيعة "العمل" الفنی الذى ينتسى 
إلى مذهب "اد الأدنى فى الفى " قد قدمت لنا عدد) من وجهات النظر التی يمكن من 
خلالها تفسیر محاولات "مابعد الحداثة" لتحریف حدود "العمل" باعتبارها col lae‏ 
مختلفة على طریق الولوج بالعمل التشکیلی إلى مجال العرض السرحی . فان 
الأشكال والناهج التى تبنتها الأعمال النحتية gl - (Serial) "x Lr‏ التى 
تعشکل من سلسلة من الجزئيات المتوالية التى تكمل بعضها البعض - أو الأعبال 
النحتية التی تنتمى إلى مذهب "الحد الأدنى فى الفن " توفر بدورها منطلقات لتحليل 
وتفسير التطورات التى حدثت فى مجال المارسة المسرحية من منظور مابعد الحداثة . 


إن أعمال كل من "ريتشارد فورمان" (Richard Forman)‏ , و "روبرت 
ویلسون" (Robert Wilson)‏ و"مايكل کیربی" (Michael Kirby)‏ تفصع 
عن اهتمام واضح بالنسق الشکلی والبنائی فى مجال أكثر تقليدية هو مجال السرح . 
فاذا نظرنا إلى هذه الأعمال - أو العروض السرحية (presentations)‏ - فى ضوء 
النماذج المألوفة للدراما الإيهامية (Re-presentational Drama)‏ يكنا 
اعتبارها تراجعا عن "الضمون" لصالح رفع & "مذهب شکلی جدید" e‏ 
Formalism)‏ .25,35( متناميًا . مستغرقًا فى ذاته . على الشكل والبناء فى 
حد ذاتهما . لکننا حين ننظر إلى هذا النفى والانکار "للمضمون" فى ضوء us‏ 
الفن التشكيلى النتمی إلى مذهب الحد الأدنى فى الفن فإنه لا بصبح علامة على 
الایان بالطبيعة الستقلة GE‏ للشکل . بل یتبدی کمحاولة لعرقلة جهد الشاهد فى 
تفسیر العرض السرحی ودفعها بقوة على الارتداد إلى نفسها - أى كمحاولة لدفع 
الشاهد إلى تأمل عملية الشاهدة والتفسير ذاتها . ومثل هذه الاستراتیجیات لا تطعن 


“4 


ما بعد اإحداثية والفنون الأدائية 





فقط فى إمكانية وجود شكل "مستقل قائم بذاته" , بل تنتمى إلى عملية تشكيك 
مركبة تتناول الوسائل التى توظفها هذه العروض فى تشكيل نفسها وكذلك القرا بات 
التعددة التى تبدو وكأنها تتیحها . 


إن أى مقارنة بين أعمال "کیربی" و "ویلسون" و "فورمان" وبين ممارسات ومفردات 
الفن التشكيلى الذی ينتمى إلى مذهب الحد الأدنى فى الفن تكشف - على أكثر 
المستويات مباشرة - عن علاقات واضحة وصريحة بينهما . فمن الواضع أن أعمال 
"مايكل کیربی" الأخيرة فى مجال المسرح قد تأثرت إلى حد بعيد بأعماله السابقة فى 
مجال الفنون البصرية . لقد انغمس "كيربى” كفنان تشکیلی فى تيار الأعمال السلسلة 
فى التصوير والنحت وكذلك فى تيار الحد الأدنى فى الفن التشكيلى بعد اشتراكه فى 
عدد من عروض (Happenings) “iti Cal‏ . وبعد إدراكه لشرعية "التخلی 
عن صنع القرار الما" " من خلال تعرفه على منهج الصدفة فى التأليف كما وظفه 
المؤلف الموسيقى "جون کیدج" (John Cage)‏ . وفى أعماله التى أنتجها فى إطار 
"الورشة البنائیة" ( التى تأسست عام VAVO‏ بعرضه المسمى ثمانية أشخاص) eb‏ 
كبري" أسالييه "ا منهجية" فى التکوین التشكيلى على العرض السرحی . 


ومن ثم نجده فى أعمال لاحقة . مثل عرض أول علامات التفسخ ( ۱۹۸۵ يبدأ 
بمشروع مسرحية تنتمى إلى الأسلوب "الواقعى” لكنه یخضع عملية توليد العرض 
لجسوعة من القواعد الصارمة . بل والمركبة العقدة فى أحيان كثيرة ٠‏ وذلك حتى نع 
مق العمل وفق تصوره المبدئى فى كل جوانبه ٠‏ ويضمن فى الوقت نفسه احتلال 
الشكل والبناء لمركز الصدارة فى العمل . أما "ريتشارد فورمان" فقد وجد فى ممارسات 
الفن "النظامی" , وفى الدلالات الضسر: لأعمال مذهب الحد الأدنى فى الفن « سبلا 
وضحت له طبيعة وخصائص العمل الفنى الذى ينتمى إلى مصادر متعدده . فقد PU‏ 
“فورمان" فى أعماله الأولى ببعض صناع الأفلام والمخرجين السينمائيين من أمثال 
"جوناس ميكاس" J’, (Jonas Mekas)‏ سسیث" (Jack Smith)‏ وكذلك 
بآراء "ایفون رینر" (Yvonne Rainer)‏ ۱۳ حول العرض السرجی « ویأعمال عدد 
من "الشعراء والأشخاص الذين لا ينتسون إلى مجال te all‏ . لذلك جابت هذه 
Ve‏ 


الفصل الثالث 


الأعمال سعيًا منظمًا إلى قلب قواعد "المارسة السلیمة" التی اکتسبها "فورمان" أثناء 
تدريبه على فن الکتابة السرحية . وحين عرضت مسرحیته وجه ملائكي عام NANA‏ 
٠‏ وکانت باكورة انتاج مسرحه السمی مسرح الهستيرية الو جودية أو الأنطولوجية 
(Ontological- Hysteric Theatre)‏ , قال "فورمان" فى هذا الصدد : 


بدأت بمذهب الحد الأدني في الفن إلي جانب بعض الأفکار 
التي استقیتها من الکیمیاء القديمة ... كانت هذه أهم العناصر في 
البداية ... كان العمل أشبه بعملية مزج الواد واعادة مزجهاء 
وتسخينها إلي درجة الغليان ثم إعادة تسخینها وتكرار هذا 
مرات ومرات ومرات UU‏ 


Gl‏ أعمال ”روبرت ویلسون" فتختلف عن أعمال كل من کیربی" و "فورمان" فى 
مصادرها . فهی تنتمى فى عدد من جوانبها الهامة إلى مصادر غير فنية على 
الإطلاق. فرغم أن ویلسون درس فن التصویر فى باریس عام NAVY‏ ثم تدرب علي فن 
العمارة فى نيويورك إلا أن تجربة شفائه فى أواخر فترة مراهقته من تعثر فى النطق 
على أيدى راقصة تدعى "مسز بيرد هزنمان" (Mrs. Bird Hoffman)‏ قد لعبت 
دور] هاما فى تکوینه کفنان » وهو دور لا تقل أهميته عن دراسته للفنون البصرية , 
وقد عمل ویلسون إبان دراسته الأكاديية مع الأطفال فکان یعلمهم فن السرح ویشرف 
على تنفيذ مشروعات العروض التی بصممونها ۱ . وبعد عام ۱۹۹۵ انمه إلى العمل 
مع الأطفال المعوقين والذین یعانون من عطل فى وظائف المخ ۰ ووظف فى هذا عددا من 
"التمرینات الحركية التی تساعد على التخلص من الترتر" '"' ۰ والتی كانت تتضمن 
فى آحیان کشيرة إبطاء ا حركة إلى أقصى حد مکن . وهی قرینات استقاها بصورة 
مباشرة من ذکریاته عن الفترة التی قضاها فى رعاية "مسز هوفمان" ومن الأسلوب 
الذی اتبعته فى علاجه . 


وفی أعماله "الأوبرالية" البکرة ( كما يسميها , وهی تختلف عن الأوبزا التقليدية) 
نجد "ویلسون" يستلهم فن العمارة فى تصميمها فيبدى اهتمامًا واضحا بالمساحة » كما 


۷۱ 


ما بعد الدداتية والفنون الأدائية 


يستلهم Coal‏ تجارب الأطفال الذین عمل معهم وكتاباتهم وسلوكياتهم . فأوبرا ملك 
آسبانیا ( (YATA‏ . وأوبرا حياة سیمجوند فرويد (YANA)‏ وكذلك أوبرا 
نظرة شخص أصم (VV)‏ تعتمد جمیعها . والأخيرة بصورة خاصة . على تجربة 
ویلسون فى العمل مع مراهتی أبكم وأصم التقی به عام ۱۹۱۸ . وفی عام ۱۹۷۳ بدأ 
"ویلسون" فى التعاون Cod‏ مع "کریستوفر نویلز" „(Christopher Knowles)‏ 
وكان "نویلز" مصابا بعطب خطير فى المخ منذ الميلاد , لكنه رغم ذلك لعب 55 هام 
وبارزا فى صياغة وتنفيذ عدد من الأعمال المتوالية مع "ویلسون" مشل حياة جوزيف 
ستالين (۱۹۷۳) . ورسالة إلي الملكة فيكتوريا (AVE)‏ . وقيمة الانسان 
(YAYO) SY gall‏ وأينشتاين علي الشاطيء (AV)‏ . 


وفى نفس الوقت » يرى النقاد أن أعمال "ویلسون" الأولى - التى عرضها فى 
الفترة بين ۱۹۱۷ و ۱۹۱۸ تقريبًا - تنتسى بوضوح إلى تيار الحد الأدنى فى الفن . 
السائد آنذاك . وتتبنى مبادنه الجمالية , وذلك لأنها تفصع عن اهتمام الفنان فى 
عروضه "بالعودة إلى أبسط الأشياء التی أستطيع القيام بها ... كيف أمشى ... 
وكيف أجلس على مقعد وكيف انصرف" ‏ . ويذهب بعض من اشتركوا معه فى gd‏ 
Jul‏ مشتركة إلى أبعد من ذلك فيرون أن تأثیر cada‏ الحد الأدنى فى الفن . وخاصة 
فى مجال الفن التشكيلى والموسيقى . كان واضحًا فى كل أعماله » با فيها أعماله 
الأخيرة التى اتسمت بالمبالغة فى عناصر الإبهار البصرية فبدت وكأنها قضی فى اتجاه 
آخر . وفى هذا الصدد تقول "فانى بروکس" (Fanny Brooks)‏ التى شاركت فى 
أعمال "ويلسون” المبكرة : 


كانت هذه الأعمال الأولي بسيطة ومتقشفة للغاية وأظن 
أنه كان متأثرا في ذلك الوقت إلي حد كبير بأعمال الؤلف 
الوسيقي جون كيدج .. مثل تلك الحفلة الموسيقية التي لم 
يستخدم فيها سوي نغمة واحدة ... كان ويلسون f yo‏ بنظرية 
الحد الادني في الفن إلي حد بعيد . ولا أدري ما الذي حدث حين 
شرع في تأليف أوبرا ملك أسبانيا » لكنه لسبب أو لآخر وظف 


ف 


الفحل الثالث 


أسلوب الباروك بشکل واضح فجاء العمل مزیجا من أسلوب 
)%{ 
الباروك وسلوب الحد الأدني في الفن 1 


وفى حالة كل من “كيربى" و"فورمان” على وجه التخصیص . كان مذهب الحد 
الأدنى فى الفن لا يرتبط بفكرة الاكتفاء الذاتى للعسل الفنى واستقلاله عن نشاط 
المشاهد . بل كان يرتبط بإدراكهما "للطابع المسرحى" الذى ييز أعمال هذا المذهب , 
. واعتمادها على العلاقة مع المشاهد > وظروف التلقی . بكل ما تحمله من احتمالات . 

وفى هذا الصدد يؤكد "فورمان" أن "البناء يتألف من العمل نفسه كشيء ومن تلقي 
للشاهد "ad‏ . بينما بعلن كيربى . Cage‏ على هذا . استحالة وجود العمل الفنى 
أو أبنيته فى معزل عن المشاهد وعملية الاستجابة . وفى معرض تأكيده على أهمية 
التعرض لطبيعة وتأثير البناء الفنى بالنسبة "لمسرحه البنائی" يُفصّل "کیربی" رأيه هذا 


إننا نستخدم Lats‏ البناء لنشير إني طريقة ارتباط أجزاء 
العمل بعضها بالبعض - إلي كيفية اتساقها في العقل لتشكل 
(QM‏ 
الكيان الادي للعمل الفني » بل يحدث في عقل TÀ‏ 

والعمل الفنی وفق هذا التعريف لایسعی من خلال الترکیز على البناء إلى نفی 
الشاهد خارج حدود تعریفه , بل يضم البناء فى صدارة العمل لیخاطب من خلاله فعل 
القراءة والتلقی . ویفسر "فورمان" الرجعية الذاتية للعمل الفنی النی يتبع مذهب الحد 
الأدنى فى الفن تفسیم) یتسق مع تعریف "کیربی" للبناء الفنی. فحين بستبعد العمل 
النحتی فى هذا الذهب وجود أى علاقة بين أجزائه فانه لا يتوجه إلى داخله لیعکس 
نفسه . بل یتوجه إلى الخارج لیعکس نظرة الشاهد له , أى أنه يصرف انتباه الشاهد 
نفسها . وفى مانیفستو (اعلان مباديء) مسرح الهستیریا الوجودية رقم T‏ 


vv 


ما بعد ااحداثية والفنون الأدائية 





يشير "فورمان" بشكل مباشر إلى أعمال مذهب الحد الأدنى فى الفن ویقارنها بالأعمال 
الفنية النظامية فيقول : 


Gale‏ أن نرفض التكوين الفني لصالح الشكل أو الهيئة أو 
أي شيء آضر . لقد كان هذا ما أدركته ستللا وجاد وغيرهم منذ 
سنوات عديدة . لاذا ؟ GY‏ رجع الصصدي ينبغي أن يحدث بين 
العمل الفني وبين الرأس . ما رجع الصدي الذي بندج من تجاوب 
عناصر العمل بعضها مع البعض فقد أصبح الآن aas‏ ميت . 
ريتشارد فورمان : مسرحية إشباع رغبات الجماهير : عرض يشوه ما 
يصور (۱۹۷۰) 


(Pandering to the Masses : A Misrepresentation) 


ir) 

يصور .۰ يقدم لنا ریتشارد فورمان سيلا من العناصر التی تشیر بصورة متكررة 
إلى وجود مسرحية او عدد من آلسرحیات أو إلى قصة ار عدد من القصص . لکن هذه 
صراحة فى خلط هذه العناصر وترکیب بعضها فوق البعض فى کولاج متنافر ما یتسبب 
فى انتفاء أى إحساس بالوحدة . إن البناء هنا وکذلك تصمیم العرض . والدیکور , 
واسلوب الاداء , بالاضافة الى خاصية الإنعكاس الذاتى التى تطبع تدفق العرض من 
لحظة إلى لحظة . كلها تعمل على الطعن فى صحة التعريف التقلیدی لوظيفة كل 

عنصر من عناصر العرض . 


فبعد فترة قصيرة من بداية العرض يعلن صوت "فورمان" المسجل للجمهور أن ما 


ví 


الفصل الثالث 





شاهدوه لم يكن سوی برولوج (آو استهلال) لسرحية #شباع رغبات الجماهیر : 
عرض یشوه ما یصور ویضیف آنها سوف تشتمل على مسرحية داخل المسرحية 
اسمها الخوف (Fear)‏ . لکن مسرحية الخوف الداخلية هذه لا تقدم UJ‏ شيئا سوی 
وصف لدخول الخنوف مجسدا في صورة بشرية لکنها رغم ذلك تستعصی على الرژية . 
ویکون هذا بشابة إشارة "للشخصیات" فى السرحية الرئيسية - مسرحية |شباع 
رغبات الجماهیر - لتبدا فى مناقشة عدم احساسها با نوف . وبعد فترة قصيرة 
یسیع الجمهور صوتا مسجلا - هو صوت "فورمان" نفسه - يعلن "العودة إلى القصة 
الرئيسية لسرحية |شباع رغبات الجمهور ؛ عرض یشوه ما یصور " والعرض 
فى مجسوعه لایکاد یختلف عن العنوان فى غموضه , فإذا كان العنوان لایوضح 
الناطق التی سیلحقها التشويه . فان العرض بدوره يقدم CJ‏ مشاهد غامضة ملتبسة › 
ويغير مساره ومنطقه مرار) ؛ لیدفعنا إلى التساؤل حول هويته کعرض مسرحی . 
ولننظر إلى العرض معا . 


حين تسطع الاضاء: يواجه الجمهور مساحة على خشبة السرح عرضها ۱۱ Das‏ فقط 
وعمقها عشرون قدمًا . وفی منتصف هذه الساحة LE‏ یجلس "ماکس" فى مواجهة 
الجمهور وینظر إليه مباشرة بینما یجلس رجل آخر على دراجة فى منتصف مقدمة 
مساحة الأداء ویدیر بدالاتها بسرعة دون أن تتحرك الدراجة . ثم یعلن صوت "فورمان" 
السجل أن السرحية تدور حول انضمام الفتاه "رودا" إلى جمعية سرية تهتم بنوع خاص 
جد) من العرفة - وهنا يصيع المثل الذى يلعب دور "ماکس" قائلاً : "آنت ... لا تفهم 
... أي شيء !" فیخبر صوت "فورمان" الجمهور بأنهم هم آیضا لن یفهموا أى شىء. 
بعد ذلك نسمع رنین جرس » ثم بعلن الصوت السجل ملخص السرحية مرة آخری , 
لکن هذا اللخص یکون بمثابة اشارة البدء حدث جدید , اذ تدخل "رودا" إلى مقدمة 
السرح ( أو ساحة الأداء) وتکتشف وجود خطاب وتفضه . وهنا يبدأ الصوت السجّل 
فى حدیث یناقض اما ما يحدث على خشبة السرح ( أو فى ساحة الأداء) ویتناوك فط 
تفکیر التفرجین ویتأمله ملا ۰ ثم یقترح علیهم أن یجربوا التفکیر مستخدمین "منهج 
التداعى ... فكل فكرة تصاحبها نغمات ظاهرة . وهذه النغمات الظاهرة هي صور 
ذهنية » قد لا تکون Lila‏ صوراً بصرية e‏ ورغم ذلك فوجودها مؤكد" ۰ . ويؤذن هذا 
vo‏ 


La‏ بعد الدداثية والفنون الأدائية 


بحدوث مجموعة من الأفعال على المسرح يمكن اعتبارها مجموعة من التداعيات أو 
نوعا من اللعب على فكرة التداعى : 


" يرن جرس. تبدأ الموسيقى قبل انتهاء رنين الجرس . تظهر "رودا" و "صوفيا" 
p 3‏ عاريات على قمة تل فى الخلفية . يهبط ثلاثة رجال جریا من فوق التل وهم 
بحملون أقلام رصاص عملاقة ویلرحونها مهددین فى وجه "ماکس" . ثم تبدأ النساء 
فى هبوط التل ٠‏ وحين تتوقف الوسیقی » بستدرن جانبا ويتخذن أوضاعًا مستفزة 
مثيرة 

ویسبق حدوث هذا المشهد انفراج الجوائط الخلفية للمنظر الافتتاحى لتكشف خشبة 
مسرح منحدرة مساحتها ۳۰ قدمًا . وحين تظهر السيدات أعلى التل . على خشبة 
المسرح الجديدة النحدرة » یتأملهن "ماکس" من مکاته بتليسكوب معكوس ٠‏ ثم يرن 
جرس وتعقبه موسیقی ١‏ ویشرع "ماکس j‏ في الرقص بينما يبدأ الحائط الخلفى في 
العردة إلى مکانه لحجب النساء عن عينيه » وبینما يبدأ الصرت الئل فی ام 
الأسباب التى قد تدفع "ماکس" إلى الرقص فى مسرح تقليدى . ثم يتوقف "ماکس" 
عن الرقص , ويعلن الصوت السجل أن ما سبق كان استهلالاً - مسجرد برولوج » 
ويضيف أن المسرحية نفسها "سوف تبدأ رما بعد خمس دقائق" . وبعد ذلك : 


"ماکس : (ماد) Gas‏ الآن أريد بعض الماء . 

الصوت : الآن يمد بده . ما الذی سوف یوضع فى يده 1 

i "n ماکس : ید‎ 

(Y) 

(تدخل "رودا" وتضع يدها فى یده.)" 

ويتسسم الحوار فى هذا العرض - مشله فى ذلك مثل التعليقات والأحداث - 
بالفجائية وإمكانية التفسير على أكثر من وجه . فالحديث بين "رودا" و”ماكس" يمكن 
اعتباره حواراً بین شخصيتين كما يمكن اعتباره ترديدا لأفكار وتأملات الصوت 
المسجل. ولكن "ماكس" يشارك الصوت فى التحكم فى مسار احوار » وهو على أي 
۷۹ 


الفصل الثالث 


حال يشغل جسمانیّا مركز الرژية . والسرحية فى هذا ترفض تبنی أى منطق أو منظور 
مألوف أو تقليدى واحد وإبرازه . بل تسعى واعية إلى تأمل العمليات التى يعتمد 
عليها بناؤها وتلقيها . ولكن حتى هذا التأمل نفسه لا يوفر للعمل نقطة ارتكاز 
ملموسة . وذلك GY‏ شرح أى عملية بعينها والتدليل عليها يكاد أن يختفى GU‏ تحت 
وطأة القطع الفجائی التکرر . والاستطرادات الساخرة , والحوارات الهزلية الفاقعة » أو 
التناقضات البسيطة وتغيير المعنى. أما عن الأداء ‏ فبدلاً من أن يتفاعل الممثلون مع 
بعضهم البعض من خلال النص كانوا يتوجهون بالحديث مباشرة إلى الجمهور الذى 
سلطت عليه الأضواء تماما مثلهم » ويؤدون أدوارهم دون انفعال مع تلوين نبسرات 
الصوت وتغييرها بصورة دائمة .وقد أدى هذا الأسلوب فى الأداء إلى إفراغ 
سلوكهم من محتواه العاطفى الذى تشير إليه المشاهد أو يشى به الحوار . ما أدى إلى 
تعرية وفضح محاولات المسرح التقليدى للایها ‏ بالشخصيات , وإبراز التفاعل الخيالى 
بينها ؛ ووضعها تحت الأضواء . 

وكما أن تنظيم توالى عناصر العرض Ce}‏ وتوزيعها مكانيًا يستهدف احباط أى 
محاولة لبناء صورة موحدة . فان تشكيل المساحة المسرحية المخصصة للأداء يكشف 
بدوره عن خيارات وأهداف "فورمان" . فوظيفة الأثاث والهمات المسرحية فى هذا 
العرض هی إبراز وتأكيد التصميم الأساسى للمساحة المسرحية . وزيادة في التأكيد 
اضاف NC "obo‏ مشدودة بعرض السرح 0 تشبه خطوط الرسم البیانی » وتبرز 
تقسیمات وأجزاء مساحة الأداء ‏ ویست‌خدمها الممثلون فى تأكيد وخلق آطر وبژر 
اهتمام مختلفة . ولا كان مسرح "فورمان" السمی بمسرح الهستيرية الوجودية يتمتع 
بطبيعة خاصة . فإنه يسمح بتغيير معالم مساحة الأداء بصورة مستمرة , با فى ذلك 
تحويل عمق المساحة من اثنى عشر إلى خمسة وسبعين GAS‏ كما فعل فى عرض إشباع 
رغبات الحماهیر . 

وكأن كل هذه الوسائل لم تكن كافية لضمان انفصال الجسهور انفصالا Cels‏ عن 
متتالية الأحداث والصور التى يقدمها العرض . فقد استخدم فورمان فى إشباع 
رغبات الجماهير GU‏ معيئًا لتفتيت الحوار بأكثر الطرق تعسفا واعتباطا. فقام 


YY 


ما بعد الحدائية والفنون الأدائية 


بتسجيل حوار الممثلين الأربعة الرئيسسبين على شريط "بحیث ينطق کل منهم بكلسة 
منفصلة فى تتابع مستمر بغض النظر عن الكلمات المخصصة لأدوار كل منهم فى 
النص" ۰" ثم قام بموزيع أصوات المشلین الأربعة على أربع سماعات منفصلة بحيث 
انفرد صوت كل منهم بسماعة منفصلة + ثم وزع السماعات الأربع على الأركان الأربعة 
لقاعة التفرجن. وإذ يتتابع ا حوار ينطق كل Jo‏ بصوته الحى کلمات هامة فوق 
الصوت السجل . إلى جانب بعض الفقرات التى يود "فورمان" أن يوكدها فيتركها دون 
تسجيل ليتفوه بها المشلون على المسرح . Li‏ صوت “فورمان” المسجل ٠‏ الذى يعسيز 
بتبرات عميقة محسوبة . فيصل إلى اسماع المتفرجين من سماعة وضعت فى اقصى 
خلفية قاعة الجمهور لتخلق فيما يبدو بؤرة اهتمام فى الخلفية توازن بؤرة الاهتمام التى 
بخلقها الوجود الجسمانى للممثلين على المسرح امام المتفرجين . 

وقد تشكل عرض إشباع رغبات الجماهير - مثل كل عروض "فورمان" - من 
خلال الاهتمام بفعل الكتابة نفسه فى كل لحظة على التوالى . واعتبار كل لحظة 
منفصلة عما يسبقها أو يليها . فكل نصوص "فورمان" . أو سیناریوهات عروضه i‏ 
تبرهن على اهتمامه الستمر والتجدد باللحظة الراهنة . وعلی أنها نتاج لمحاولة دؤوبه 
لقاومة أى نزوع نحو الاستمرارية أو الوحدة من خلال المادة التى يدونها على الصفحات 
. وعملية الكتابة هنا تتضمن عمليًا ٠‏ وبصورة حرفية ومستمرة , "البدء من جدید" › 
رتصل عبر هذا إلى بناء يتشكل من مجموعة من "البدایات الفاشلة" P Sot‏ 
ويحدد "فورمان" مفتاح منهجه هذا فى الكتابة فيقول انه : 


النوم . فأنا أنام لفترات قصيرة أثناء النهار ليصفو ذهني 
فاستطیع البدء من جديد - وكأنني أبدأ Co ga‏ جديدا يأتي بالكتابة 
من مكان جديد ... ثم أطلق الكتابة علي الورق وكأنها سلسلة من 
الطلقات النارية التي تنطلق في دفقة واحدة . وحتي أتجنب أن 
يحرف نهر مظان افو بابك سوه قرت shied‏ 
آخضري الي موقع اطلاق النار » وهذا يعني أن أنام مرة لضري» 
۷۸ 


الفصل الثالث 


وبهذا ألغي التیار الذي صنعته دفقة الكتابة التي أطلقتها من قبل 
« وأنكر عليها نزوعها إلي أن تحبا حباة مستقلة وترسم بنفسها 
طريق Là ges‏ وتطورها . بعدها اصحو وقد تطهرت وأعاود اطلاق 
الشف 
النار مرة أخريٍ 
ومثل هذا الإفراط والتزيد فى تجزئة فعل الكتابة ينتج عملا لا يتميز فقط بمرجعيته 
الذاتية الحادة بل يحفل أيضا بالتناقضات الظاهرية والمفارقات . فمنهج "فورمان" 
ينهض على الملاحظة الدائسة لما يكتبه ومحاولته الدؤوبة لإحباط تحققها فى شكل 
"مسرحیة" بالفهوم التقليدى وذلك لتجنب أى دلالات شكلية أو تيمية للعناصر التى 
یستخدمها . ويؤكد "قورمان" فى مانيفستو مسرح الهستيرية الوجودية رقم 1 
(VAY)‏ أن الکاتب يجب أن یکتب عن طریق التفکیر ضد الادة التی يستخدمها 
(YT)‏ 4 
ومعارضتها" ‏ . ورغم ذلك فإن نفس العناصر التی تخطر على JU‏ "فورمان" , أو 
التی يختارها تغرى بتفسیرها على نحو يرفضه "فورمان" وینکره على نفسه وعلی 
جمهوره . وكما تبدا مسرحية إشباع رغبات الجمهور يوعد بالشرح والتفسیر لایلیث 
أن يتبخر حين یخبرنا صرت المؤلف أنه لن يتحقق . فإنها أيضا تقدم لنا إشارات تدل 
على وجود حبكة أو قصة لاتتحقق قق آبد) . ولا يقتصر هذا النوع من الوعى الذاتى على 
الكتابة فقط بل يمتد أيضا إلى Salal‏ "فورمان" فى اخراج dpe‏ قفو أسلوت 
يحاكى الطبيعة المنشظية للنص بدلاً من أن يسعى إلى تحقيق أى نوع من التوحد 
والترابط المنطقى النهائى . وعن أسلوبه فى الاخراج يقول "فورمان" : 


إن الاخراج ... ليس محاولة لاقناع الجمهور بمصداقية 
السرحية أو احتمال وقوعها فى الحياة ... بل هو سعي إلي إعادة 
كتابة النص في صورته المخطوطة ... إن الإخراج في حالتي هو 


ورغم أن val‏ يشير بوضوح إلى وجود شخصیات تلعب bos]‏ مستقلة . الا أن 
تشتیت وتفتيت الحوار بين الممثلين بالصورة التى وصفناها انفا . وكذلك توجه المشلین 
۷۹ 


La‏ بعد الحدائية والفنون الأداتية 





بحديثهم إلى الجمهور بدلا من مخاطبة بعضهم البعض ١‏ إلى جانب طبيعة الانفكاس 
الذاتى التى تطبع النص تتحد كلها فى معارضة ومناوأة أى قراءة منطقية متسقة لهذه 
الإرشادات والاشارات . كما تحبط تبلور ملامح اى شخصية فى العرض بصورة درامية 
مقنعة ومحددة الملامع . فبدلاً من أن يقدم لنا "فورمان" شخضیات درامية مقنعة نجده 
بعود المرة تلو المرة » بشكل متكرر . إلى نقطة البداية ليطرح أمامنا الاحتمالات 
العديدة المختلفة لكل شخصية من الشخصيات . وذلك Clef‏ منه بأن "الحركة أو الدافع 
الذی لا يسفر عن شىء (ولايحقق نفسه) ... يحقق ذلك الشىء الآخر الذى بنشط 


(FE) 


ويعمل من خلالى" . وهذا يعنى فى قول آخر أن "البدابات الکاذبه" تعسبده 
(وتعيد الشاهد (Gace‏ إلى فعل البناء في صحوته الأولى سواء فى مرحلة الكتابة أو 
الإخراج أو القراءة والتلقى . 


ومن الواضح أن مثل هذا الهجوم الذى يشنه "فورمان" باستمرار على العنی وعلى 
ا ا ادیک dc‏ کی ا د الذي أ 
يذهب إلى أبعد من مجرد تدمير وحدات السرحية التقليدية أو العرض السرحی 
التسثيلي . ففى كل لحظة من لحظات العرض المتتابعة يبدو "فورمان" وكأنه يوجه 
استراتيجياته فى مسار مضاد لنشاط المتفرج وسعيه نحو الفهم والتفسير واكتمال 
ا معنى وف هل da Ul‏ ا من جانب النص لأى قرا مه أو نفسیز من ينانب 
التلقی لعناصر المسرحية الزمعة . ( عن طريق بناء نسق منطقى مترابط ينتظمها { 
إلى منع أو تأجیل تبلور العمل فى وعی التلقی ككل متکامل ne‏ يكن أن ینسب 
المتلقى إليه معنی واضحا Gass‏ من . ویعتقد "فورمان" فيما يبدو أن Glial‏ 
"العمل" على هذه الصورة فى وعى المتلقى Ul‏ یعنی تهرب المشاهد من مسكوليته . 
فهر یقول فى مانيفستو الهستيرية الوجودية رقم I‏ : "حين نشعر oU‏ كل حظة 
هى لحظة جديدة وأننا غوت فى كل لحظة تعبر لنولد من جديد « فان هذا يعنى أننا 
أحياء . أما النمو الطرد (المتتابع) فيعنى الوت . إنه تشيو وتجميد للحياة عند لحظة 

(fe) 


معينة فى صورة شىء" 


ويتولد هذا التشيؤ من العادة والاعتياد . ومن الرغبة فى الأمان . وفى النهاية من 


الفصل الثالث 





غفوة الفکر والبصر . وینتهی "فورمان" إلى "أننا نتعلم أن نيصر الأشياء وفیزها 
( بدلا من أن نتعلم الكيفية التی نری بها الأشياء . أى فعل الرژية ذاته) وهکذا 
تستعبدنا الأشياء" . وبناء على هذا لا تصبع وظيفة الفن هی الحفاظ على هذا 
الیراث من الدرکات الحسية أو الأشياء ؛ بل يمكنه أن "يبدأ عملية تحریر الانسان من 
عبسودیتها عن طریق التشکيك فى صلابتها - وتعرية حقيقتها كشبكة من 
العلاقات" ۳" . 


ورغم أن هذا العفعیت النظم الذی یسعی إليه "فورمان" في أعماله السرحية , 
bt by‏ إلى تناوله الواعی لعملية الشاهدة « بتضمنان Cas,‏ لوهم وجود D * isl‏ 

فى انفصال عن المشاهد الا أن أعماله تبقی بصورة مقصودة على بعض مظاهر هذا 
الوم . فإذا قارنًا أعمال "فورمان" بأعمال جون كيدج (John Cage)‏ على وجه 
التحديد . وأيضًا بعدد كبير من الأعمال الأخرى التى انحرفت عن الأساليب المألوفة 
في الفن ؛ ووظفت منهج المصادفة فى التكوين الفنى . سواء في مجال التصوير أو 
النحت . أو JU SI‏ التشكيلية الأدائية (Performance)‏ أو الرقص ٠ dd‏ نجد أن 
"فورمان" یتبع طريقًا يرى أنه يتجنب فى آن واحد طرق الابداع التقليدية القائمة على 
التمثيل (representation)‏ . وكذلك العملیات الابداعية القائمة على توظیف 
عنصر الصادفة العشوائية . ويرى "فورمان" أن محا محاولة التخلی" عن العنی عن طریق 
توظيف المصادفة ترتبط بنوع آخر من أنواع التشیو" . كما يعتقد أن الطریق الذی 
يسلكه لبس s b‏ للهروب من هذه "الانحرافات" عن الأساليب المألوفة فى الفن , بل 
Gb‏ لإدراكها . وفى المانيفستو الأول لمسرحه یعدد "فورمان" ثلائة مسارات رئيسية 
للابداع : 


)١‏ الابداع القائم علي المنطق - Las‏ وظفه المذهب الواقعي » ونحن نرفضه 
لأن العقل حين يعلم مسبقا الخطوة التالية فإنها تفقد عنصر الجدة 
والدهشة بالنسبة له فلا يستجيب لها استجابة حية . 

. الإبداع القاشم علي الصادفة والحدث الطاريء والحدث التعسفي‎ (Y 


A\ 


ما بعد الحداثية والفنون الأدانية 


ونحن نرفضه OM‏ كل اختيار تطرحه المصادفة , والأحداث الطارئة أو 
التعسفية سرعان ما يتحول بدوره بعد وقت قصير للفاية إلي شيء محدد 
يمكن التنبؤ بوقوعه كحدث وليد المصادفة أو حدث طاريء ... الخ . 


) الإبداع القائم علي طرح إمكانية جديدة ( كل ما يخل وزنه بالالوف‎ (Y 
والإمكانية الجديدة هي مايدسه المبدع بحذق وخفة في المساحة الواقعة ما‎ - 
بين كل ماهو منطقي وكل ماهو طاريء وعشوائي . ولأن الإمكانية الجديدة‎ 
تقاوم الاندماج السريع داخل النظام العقلي فإنها تبقي العقل فى حالة يقظة‎ 
EYN وحيوية . وهذا النوع من الإبداع هو ما يجب اختياره دائما!‎ 


ومسرحية إشباع رغبات الجمهور تتسق مع اختيار "فورمان" للابداع القائم على 
طرح إمكانية جديدة + فهى تعاود الإشارة بصورة مستمرة إلى وجود عملیتی التمثيل 
(representation)‏ وإنتاج المعنى أو الدلالة . وذلك حتى تتمکن فى كل مرة من 
قلب التوقعات التى تفرزها الاشارة إلى هاتين العمليتين Gy‏ على عقب . وبدلاً من أن 
تدعو المشاهد إلى قراءة "العمل" وتفسيره , أو أن تحاول الإفلات CE‏ من شروط وجود 
"العمل" . تقوم المسرحية مرارا وتکرار) بتجديد الوعد بميلاد العمل واكتماله . لکنها 
تسعی دائما إلى احباط عملیات الربط والاستمرار والتواصل التى يعتمد علیها العمل 
فى تحفقه ووجوده . وهکذا e‏ وعن طریق الاثارة الستمرة BUY‏ من التوقعات فى كل 
لحظة ثم هدمها بصورة منظمة یعارض العمل أساس وجوده ویدمر مصداقیته . ویفضی 
هذا في رأى "فورمان" إلى بزوغ عملية نقدية تصبح "جسد السرحية ولحمها" . ولا 
كانت هذه العملية النقدية هى جوهر العرض ومادته الأساسية فى رأى فورصان فإن 
تعريفها يتخذ شكل الفارقة ؛ إذ تصبح "عملية نقدية تتناول مسرحية لا وجود 
لها" .- "مسرحية" تطرح عناصرها الأولية أمام أعيننا باستمرار لكنها لا تظهر Cal‏ 
مكتملة فى نهاية الأمر - مسرحية تؤجل دائما تحقق وجودها واكتمال معناها . 


ونخلص من هذا إلى أن اهتمام "فورمان" بتعطيل مفهوم "العمل" ككيان متكامل 
- "كشىء” فى حد ذاته - لايستهدف بالدرجة الأولى التشكيك فى وجود شىء يسمى 
"العمل" . بل يهدف ساسا إلى التركيز على عملية الخلخلة والتعطيل ذاتها . وهذا 


AY 


الفحل الثالث 


یعنی فى مسرحیاته أن تظل فكرة "العمل التکامل" - أو إمكانية وجوده على PY‏ - 
قائمة فى نفس اللحظة التى تتحلل فيها بفعل سياسات الخلخلة والتعطيل التى 
يوظفها المؤلف . ويؤكد "فورمان" هذا فيقول : 
أعتقد أن دفع العمل بصورة ما إلي التحلل هو أمر مرغوب 
« فحاجة العمل الي إقناعنا بصدقه تدفعه دائما إلي الكذب 
والتظاهر بما ليس هو عليه . لكن الشيء الستع والشير Ga‏ 
بالنسبة لي هو دفع العمل إلي التحلل بصورة واعية إلي أقصي 
درجة ... بل انني أرغب في أن أجعل عملية التحثل هذه جزءا من 
بنية العمل ... بحيث تشتمل عملية البناء الفعلية للعمل علي 
(FA) 7‏ 
تزامن تحقق العمل وتحلله في أن واحد 
tes‏ هذا التوتر بين التواجد Jinzi‏ عنصرا أساسيًا ليس فقط فى فكرة "فورمان" 
عن "العمل" . بل Lal‏ فى تناوله لبعض عناصره بالتحديد . إن "فورمان" بوظف فى 
أعماله سياسة يمكن وصفها بأنها سياسة إلهاء منظم . وصرف متعمد للانتباه بعيدا 
عن أى منظور يمكن أن ينتظم الأحداث أو أى إدراك لترابطها واستمراريتها . ولهذا 
كشيرا ما يلجأ إلى تقديم عدد من الحاور ( أو البؤر) المتناقضة فى تزامن حتى يدمر 
الاحساس بوجود أى مركز للعرض . فهو لا يكتفى بمجرد تقديم أحداث متناقضة » بل 
یشکل أيضا oS‏ من مراكز الانتباه المتصارعة التى ترتبط بعضها بالبعض فى 
اطار بنية واحدة أو نسق واحد . وهكذا لايترده " فورمان" فی اضافه .موت الصفارات 
Py)‏ 
العادية إلى الایقاع الوسیقی الهیمن فى العرض NA ies‏ بستخدم أصوائًا 
rm‏ - مشل أبواق الضباب « وقسرع الطبول ٠‏ ورنين الأجراس . وتحطم الزجاج» 
والصرخات وأصوات الخبط والطرق والارتطام والاصطدام - ویوظفها فى تقطیع 
الحوار أو تأطير فقرات منه أو مصاحبته كلحن مغایر ومقابل . كذلك فان است‌خدام 
الممثلين للحبال المتدة بعرض مساحة الأداء وتعاملهم معها لا يكشف فقط عن تصميم 
"فورمان" للمشهد المسرحى . بل انه أيضا « وفی نفس CIM‏ يلفت انتباه المتغرج عن 
۸۳ 


ما بعد اإحداثية والفنون الأدانية 





بق تأطیر بعض الأشياء أو أجزاء من الجسد إلى وجود العدید من الأشياء داخل 
الشهد ليست لها وظيفة ظاهرة أو "صفة رسمية” واضحة ٠‏ وهکذا تقوم عناصر 
عديدة من تلك التى يقدمها "فورمان" فى عروضه بإثارة ترقعات المتفرج واستغلالها . 
بل وتشى ضمنا باستمرار وجودها بدرجة ما فى المراحل التالية من العرض « لكن 
"فورمان" يرتب هذه العناصر بحيث ينفى كل عنصر فاعلية الآخر وذلك فى إطار صدام 
وصراع التوقعات الختلفة بعضها بالبعض . وهنا - كما يشرح "فورمان" - يتم تشويه 
بت dos A‏ یی اس اي Pa‏ . بحیث یقوم کل عنصر 

بتشویه وتحريف کل العناصر الأخرى . وبهذا يتم اقصاه » أى تصور عقلی سابق 

كذلك Vos‏ تفسیر الأسلوب الذی تبناه "فورمان" فى دایم عروضد بصورة ADU‏ أى 
كوسيلة أخرى لتحييد النص وکل العانی التی يبدو UJ‏ ظاهریا وکأنه يطرحها . ولا 
كان "فورمان" يختار لعروضه Opened‏ سینوغرافیا دقيقًا محكمًا بضع فيه الممشلين 
بصرف النظر عن ای اعتبارات سيكولوجية للشب:سیات التى يؤدونها . فقد اختار 
لأداء أعماله المبكرة آشخاصا عاديين لا مثلين محنرفين - d SÌ‏ متحررين من أى 
قاموس ادائى قد یحاولور من خلاله ,ستخلاص خبط مستمر متنامی من النص - کےا 
أن افتقار هؤلا' » المؤدين سیر المدربين الى تقنيات الأدا ulna‏ كان يفسح المجال 
لافراغ الشخصيات ,الادوار من ul‏ عمق seg: ume‏ > وبانتالی stan al Aem)‏ 
عاطفی يمكن أن ینجم عن هذا العمق . 


وقد حاولت "کیت مانهايم" (Kate Manheim)‏ - المثلة الرئيسية فى عروض 
"فورمان" منذ عام ۱۹۷۱ وحتى أواخر الشمانینات - أن تبلور من خلال عملها معه 
خصائص الأداء النى يتطلبها في صورة قاموس أو منهج أدائي, محدد . فكان أداؤها 
الجسدى - كما تقول - يتميز بالقطع الدائم لاستمرارية الحركة وندفقها . وبالسعی 
النؤوب الواعی "لعارضة الشركة الطبيعية نلجسد" ۰ ". كذلك كانت فى Lol‏ 
لأدوارها تركز علی حضورها الشخصی كمؤدية » بدلاً من التركيز على الدور أو الحالة 
النفسية للشخصية أو الجو النفسى للمشهد . وهكذا كان آداژها يتأرجح دائما بين 
احساسها القرى بحضورها الشخصى - الذي كان النسق الحركى المعقّد الذى تتبعه 
At‏ 


الفصل الثالث 


(rv) ۳‏ 
يزيده حده - وبين السماح لعقلها بان ینفصل عن النص ویهیم على سجیته . ومن 
خلال هذه التقنیات - كما تقول - "احاول أن احتفظ بنفسی فى حالة عدم توازن ... 
dem "Wd‏ وی Gk‏ هشة دائما ازاء ما أفعل أو ما یحدث 
TM fg‏ . وهذا يعنى أنه بیتما تقدم السرحية علامات دالة على الشخصية . فان 
"مانهایم" Tes‏ أن تجسدها فى ان Sis‏ متماسكة , وبینما 3 2$ "مانهایم" 
انتباهها على الجمهور . وتتأمل حضورها كمؤدية أمامه « Bax‏ النص بکلمات 
مباشرة لتعبر عن هذا بوضوح . 
وفی ضوء ما سبق یکننا فهم أعمال "فورمان" باعتبارها محاولة لترتیْب عناصر 
العرض بطريقة تخلق حوار) مستمر) وانعکاسات وأصداء بين التوقعات التي یثیرها کل 
عنصر أو الامکانات d‏ يطرحها « وبين سياق هذه العناصر uer II‏ إلى تشتيتها 
أو صرفها عن تحقيق أى مجموعة محددة من التوقعات . والأمر هنا لا یقتصر على 
مجرد طرح لخطة أو تصور ثم تعطيلهما ٠‏ بل بتخطی هذا إلى إدراج عناضر تقليدية . 
مثل الشخصية والانفعال والحبكة . ثم إرباك دلالاتها ودحض بان ها فى لحظة : 
ظهورها وذلك عن طريق الأطر التی توضع فيها وأسلوب عرضها . ومقل هذا النسق ۱ 
am Y‏ اهتمامه الباشر إلى تحقیق تعدد "التفسیرات" , بل إلى "تعلیق" قعل التفسیر 
ذاته - أى إلى تلك اللحظة النى تسبق |تخاذ أى قرار بشأن ما يدور على المسرح Y‏ 
الکشف والترکیز . وعن هذا یقول "فورمان" فى الانیفستو الأول لسرحه : 
لاتوجد « GYI‏ سوي مشكلة مسرحية واحدة : كيف نبدع 
عرضا مسرحيا يجعل المتفرج یختبر من خلاله خطر القن » 
ولأعني بهذا خطر الاندماج فى العمل و المجازفة بالتعرض له أو 
احتمال الاستفزاز والإثارة ... بل أعني الخطر الكامن في أي قرار 
بتخذه التفرج جين يواجه العمل الفني ‏ . 
وفي هذه الجوانب تشير أعمال "فورمان" إلى الطبيعة الطارئة لوسائلها الخاصة . 


Ao 


ما بعد laai‏ والفنون الادائية 


وتسعى إلى تعریتها عن طريق عرقلة عملية التلقى بحيث تكشف دور المتفرج فى 
تحقيق وجود "العمل" ونشاطه الدلالى . والعمل فى هذا يوجه اهتمامه إلى إثارة وعی 
المتفرج بذاته ودوره . وتنبيهه إلى نشاطه . بحيث يماثل هذا الوعى الذاتى لدى المتفرج 
نفس الوعى الذاتى الذى يصاحب عملية توليد النص فى حالة all‏ ويصف "فورمان" 
هذا الوعى الذاتى الانعكاسي بأنه : 


ينتج عن اليقظة (والقدرة علي المشاهدة ) : فأنت 
تشعر بأنك في مكانين مختلفين في وقت واحد (ویجتاحك 
إحساس بالنشوه ) . إنه وعي ثنائي مزذوج « فأنت في نفس 
الوقت Y:‏ - تشاهد .و ۲- تري نفسك وأنت aaa‏ 1 


ويترتب على هذا أن الشكل هنا لا يعنى شيئًا يتضمن في صلبه وطبيعته معناه أو 
دلالته ٠‏ بل يعنى أنه شكل آدائی فاعل با معنى الحرفى للكلمة - أى استراتيجية عمل 
أو مجموعة متسقة من الخطرات.التى تهدف إلى تعرية حقيقة طبيعتها التقليدية 
القائمة على العرف . وترى هذه الأعمال - التى "لايتجسد موضوعها فى أى من 
عناصرها المي M‏ - أن دلالة الشكل والوضوع هی أمر اعتباطی تعسفى يخضع 
للعرف والتقاليد e‏ فالشكل وال موضوع لایجسدان اى معنى فى ذاتهما . بل هما مجرد 
وسائل للتوصل إلى اتفاق بشأن معنى العمل . ومن ثم فإن : 

الشكل ليس the y‏ (للمضمون) بل قاعدة لتوليد الخطوة التالية المحتملة 
. وفي هذا یکمن الوضوع (أي في تلك الخطوة التالية التي يفرضها الشكل أو 
يمهد لحدوثها). فما جرت العادة علي تسميته بالضمون أو الموضوع ليس 
سوي ذريعة للبدء في عملية التفاوض بشان المعني « وهذه العملية هي 

۰ ۲ 
الوضوع الحقيقي للعمل C)‏ 


كم 


۲ الفصل الشالث 





مایکل كيربي : مسرحية أول علامات التفسخ )14^0( — 
(xirst Signs of Decadence)’‏ 


وبالقارنة بمسرحيات "فورمان" التى قدمها فى اطار مسرح الهستيرية الوجودية 
الذى أسسه . تعميز مسرحیات "مایکل کیربی . والعروض التی قدمها من خلال 
الورشة البنائية بإدماجها للاشکال والأسالیب التفليدية . ففی مسرحبة أول 
علامات التفسخ (۱۹۸۵) - التی رصفها کیربی" بأنها من نوع مسرحیات "غرفة 
adi‏ 3 تدور الأحداث فى شقة فاخرة فى برلین عام ۱٩۳۱‏ حيث تجتمع خمس 
شخصیات لتقدم قراءة أولى لمسرحية جديدة أمام بعض الأثرباء الذین یحتمل أن 
بتحمسوا لتمويلها . وحين تبدأ المسرحية الأم نتعرف تدريجيًا على الشخصيات 
الحاضرة وهم بياتريس والدن. مؤلفة المسرحية الجديدة . والدكتور جوتفريد شيرنشن 
الذى call‏ کتابا فى علم النفس نال شعبية كبيرة . والسينيورا روزيللا كريستوفا . 
زوجة ثری من كبار أرباب الصناعة. والفرید 7 وجون تشارلز فورت . وكلاهما JM‏ 
. وتوضح هذه البداية على الفور النوع الذى تنتمی إليه السرحية , كما تشير ضمنا 
إلى سياق محدد يمكن قراءتها وتفسيرها من خلاله . واتساقًا مع هذا « وکعادته Col»‏ 
٠‏ يصوغ کیربی" نصه بهدف الوصول إلى أسلوب العرض الواقعى ۰ وحجته فى هذا 
"أن السرح بالنسبة لى هو المسرح الراقعی" كما "آننا جميعًا نفهم الواقعية» EE‏ 


ورغم ذلك يتضح فى السرحية اهتمام کیربی" بالبناء بصرف النظر عن الوحدات 
التقليدية فى الدراما الواقعية c‏ أو حرصها على إخفاء الصنعة , والایهام بأنها تشف 
عن الواقع كما هو دون تدخل . فبئاء مسرحية أول علامات التفسخ لايعضد الأسلوب 
الواقعى نفسه بصورة مباشرة , بل يتحكم فيه نظام معقد ومركب من القواعد يخضع له 
تفاعل الشخصيات مع بمضها البعض , وكذلك دخول الشخصيات إلى المسرح 
وخروجها منه ۰ إلى جانب الإضاءة والموسيقى بل وأنسقة الاستجابة العاطفية Cal‏ . 
ففى الفصل الأول مغلا . الذى تلتقی فيه الشخصيات انتظاراً لبدء القراعة. يحدد 
کیربی" تسعة مواقع فقط على خشبة السرح يمكن للممثلين الوقوف أو الجلوس فيها . 


AY 


ما بعد الحداثية والفنون الأدائية 


يعن “umes”‏ هذه المواقع "وفق المصطلحات السائدة فى الارشادات المسرحية 
الكلاسيكية التى توجد فى كتب تعليم الإخراج المسرحى مثل “عمق السرح" « "مقدمة 
السرح" . "منتصف السرح" أو "مین Pi‏ "يسار" السرح" . ووفق قاعدة أخرى لا 
يسمح کیربی" لاکشر من ثلاثة من المشلین الخمسة بالتواجد معا على خشبة السرح فى 
أي وقت من الأوقات . فإذا دخل ممثل لابد أن ینسحب آخر من التواجدین على الخشبة. 
کذلك يجب أن يغير المثلون مواقعهم إلى مواقع جديدة کل خمس وعشرین ثانية . 
وفی هذا السياق یقسم "کیربی" الواقع التسعة إلى مجموعات تتکون کل منها من 
ثلاثة مواقع » "ویجب على المثلین استخدام کل مجموعة من هذه الجموعات مرة , 
ولایسمع بتکرار مجموعة أکثر من مرة واحدة" ۰" . ومع نهاية الفصل تکون الفترة 
الزمنية التی قضاها کل نمثل على خشبة السرح مساوية للفترة التی قضاها الآخرون . 
وفی الفصل الثانى - وهو فصل قصير - تتوجه الشخصيات إلى المتفرجين وتخاطبهم 
باعتبارهم المولین النتظرین الذين يترقبون قراءة المسرحية i‏ بينما تعتمد بنية احوار 
الذي ينطقون به على تكرا كلدت Rea‏ وم أن ينتهى جميع المثلن من 
مخاطبة الجمهور كل على حدة حتى ينتهى الفصل . وأخیر] » في الفصل الثالث « 
بتحرك الممثلون بين ثمانية مواقع لها علاقة وثيقة بمواقعهم فى الفصل الأول لكتها y‏ 
تتطابق معها . ولا يُسمع لهم بالكلام إلا أثناء الحركة . ویقسم کیربی" هذا الفصل 
إلى واحد وثلاثين وحدة تسمح لكل شخصية من الشخصيات أن تبقى وحيدة على 
خشبة المسرح لمدة ثلاثين ثانية ٠‏ وبالظهور مرة فى صحبة كل شخصية من الشخصيات 
الأخري لمدة دقيقة , بینما تظهر كل مجموعة من ثلاث شخصيات لمدة تسعين (LOU‏ 
وكل مجموعة من أربعة tal‏ دفيقدين , وفى النهاية تظهر كل الشخصیات امس مما 
لمدة دقيقتين ونصف . ومع تشابع أحداث هذا الفصل الأخير تتكرر لوحات مسرحية 
معينة مع اختلاف الشخصيات التى تجسدها .. وهذه القواعد . فى Shy‏ "کیربی" 
تكسب أداء الممثلين وحركتهم خاصية مميزة محسوسة . تختلف تاها عن خاصية الأداء 
فى الفصل الأول ٠‏ وهی خاصية بدرکها المتفرج حدى إذا لم يفهم النسق الذي يحكم 
F "Ce Cals MT‏ 


إن الجمع هنا عن قصد بين الأسلوب الواقعى ومشل هذه الأماط التعسفبة یفضی 
هم 


الفحل الثالث 


إلى قيام صراعات وضروب من التوتر لا بستطیع المثل أو الجمهور حسمها بسهولة . 
ويؤكد "utm‏ نفسه آهمية هذه الصعوبة فهو يري أن التوتر بين qul dl‏ التمثيلية 
(representational) iL}!‏ وبين vM‏ فير غير التسمسثيلية 
(non-représentational)‏ الذی x‏ العرض باستمرار : pron‏ 
فى العمل . ویتجلی هذا التوتر بالنسبة.للممشل فى عرض أول علامات التفسخ فى 
ضرورة تبريره لتصرفات قد تبدو لامبرر لها . وذلك حين يؤدى افعالا وليدة منطق 
شكلى فى إطار مخطط تخطيطا Cols‏ واضحا . أما بالنسبة للمتفرج فإن اعتماد كل 
من الْمخَطّطين - الشکلی والواقعی - على بعضهما البعض « وتوقف تحقيق كل منهما 
على تحقق الآخر « يفضى إلى استحضار عدد من التفسيرات المتعارضة ظاهریا فى 
نفس المساحة - ويوحى کیربی" نفسه بأن هذا التوتر هو مفتاح السرحية : ويذكر أن 
"أسلوب البناء هنا-يناهض المادة الدرامية التقليدية ... فهو يستخدم غطين مختلفين 
^ ۳ )£4( 
من التفکیر ویضعهما جنبا إلى جنب" . 


ومثل هذا التجاور لا يشكل فى حد ذاته هجوم على الواقعية أو الشكليّة . 
والواقع أن أبنية مسرحية ول علامات التفسخ لا JAE‏ مجرد مقابل لنوع من الواقعية 
> بل تدعو امجمهور إلى التعرف على الواقعية من خلال تنظیم شکلی واضح ٠‏ بل 
وبالرغم منه . أضف إلى ذلك أن هذه الأبنية نفسها تتجلی فى العرض من خلال الابراز 
الواعى المقصزد للتفاليد التى تتبناها الواقعية وتعزّزها لكنها عادة ما تُبقيها فى 
الخقاء عن طريق تحويلها إلى وجود شفاف . والمسرحية فى هذا تولب قواعد الواقعية 
على نفسها بصورة فعالة , وذلك لأنها aust‏ بالدرجة اران إلى هة ارائ .بل 
إلى تعدیل فط تلقیها والنظرة الیها . وهی تفعل ذلك عن طريق توظیف ومناهضة 
التوقعات والتقالید الشائعة فى الأعمال الواقعية فى نفس الوقت I‏ ومن ثم isa‏ 
أن نرى فى هذا العرض افصاحا صریحا عن الطبيعة التقليدية المفتعلة للواقعية - رغم 
قوة تأثيرهاء ودعوة للمتلقى إلى الاشتباك مع العرض اشتباكا يمكته من ملاحظة 
طبيعة وتأئير الأسلوب الواقعى فى آن واحد . ويؤكد کیربی" أنه يرى ”أن واقعية 

التمثيل لا علاقة لها بامتناع المتفرج طوعا عن تكذيب ما ode,‏ أمامه على iu‏ 

المسرح - أى أنها لا تلعب دور فى إقناع المتفرج بصدق الأداء . ويضيف قائلا : 
AS‏ 
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إنه لشيء رائع في الشسرح أن تشاهد ممثلاً يؤدي أداء 
واقعیا فلا تقول ما أقربه إلي الواقع + بل تقول : ياله من ممثل . 
Ul s‏ أنشد الاستجابة الشانية ... فهي تعني Gal‏ ندرك أن الأمر 
مجرد تمفيل لكنه رغم ذلك حقيقي وصادق للغاية C‏ 
ولا كانت مسرحية أول علامات التفسخ مسرحية تقاوم أى قراءة لبنائها وأسلوبها 
تتم عن وعى بعملية القراءة ذاتها . فإن مادتها الظاهرة تركز بنفس الدرجة على هذه 
التوترات . وتعطل أنى قراءة مباشرة لعناها دون تأويل . فالمناقشات العى تدور بين 
الشخصيات مشلاً يكن قراءتها فى أحيان كثيرة باعتبارها حواراً في مسرحية واقعية 
وفى نفس الوقت كتعليقات ذاتية , من جانب المسرحية نفسها . تتناول طبيعتها 
الشكلية ودلالتها . ولأن العنی هنا تتنازعه إمكانيات تفسير متعددة . فإنه يصبح 
مثار خلاف وذلك رغم وضوح عناصر المسرحية . 


إن مسرحية أول علامات التفسخ تدور فى الظاهر حول قراءة المسرحية الجديدة 
للشخصية التی تدعى بیاتریس والدن أمام عدد من الأثريا ء الذین بقدرتهم تويلها € 
رمع هذا . تظل طبيعة ومغزی هذا العمل الدرامی اقب آمرا مجهولاً محيراً . فرغم 
أن الشخصیات تنفق الفصل الأول فى الاستعداد لتقدیم قراءة للمسرحية الجديدة . ثم 
5 تنفق الفصل الئانی في اعطا ء الجمهور مقدمة تهيدية لهذه القراءة ‏ فإنها لا تذکر فى 
تلك الأثناء شیتّا عن السرحية التی سوف ثُقرأ , ولا عن مادتها أو موضوعها » بل 
ولاتخبرنا حتی بعنوانها . ویصور UJ‏ الفصل الشالث أعقاب القراءة وأثرها على 
الشخصیات . آما استجابة Gd all‏ لها ومستقبل السرحية الداخلية ٠‏ فیترکهما المؤلف 
لحدس التفرج وتخمینه . لکن التفرج سرعان ما يهتدى - لا إلى إجابات شافية لهذه 
الأسئلة - بل إلى ادراك أن السرحية نفسها قد لایکون لها مركز . ویتأکد هذا الادراك 
حين تعرض إحدى الشخصیات - وهی مثلة محترفة تدعی إلفريد - أن تلعب دور 
شخصية ذكورية تدعی " مورو" و في النص ee‏ قراءته وهى فى هذا تتبع نصيحة 
الدکتور "شيرنشن" فى کتابه الرائج الاحلام والرموز والتفكير العقلاني الذى 
يؤكد فيه أن التركيب الخُنشوى اللتبس لإبليس (مفیستوفولیس) يمثل "التوازن الكامل 


qe 
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والعام بين القوى الجنسية yall‏ 26 والرکز الذی عَشع منه کل sled‏ . واقعراج 
المثلة الفرید نا يبدو فى ضوء درآفعها الک GA T‏ يخدم مصاها الشخصبة 
بصورة واضحة . لکنه فى السباق الشکلی العام للمسرحية ككل بفصح عن تورية 
ساخرة ٠‏ فهو یوحی بأن الرکز الشالی لسرحية المؤلفة الخيالية التی تدعى بیاتریس , 
وبالتالی لسرحية ول علامات التفسخ . يجب أن یکون Cu Casts [maze‏ 

وزيادة في السخرية تستقی السرحية هذا العنصر اللتبس من الدکتور "شیرنشن" الذی: 
يقدم نفسه بين الحين والآخر في دور fall‏ للمسرحية الجديدة الف لها أيضا عن 


طريق تعليقاته واضافاته . 
وبالاضافة إلى هذا ۰ فان الإشارة إلى الهوية الجنسية الملعبسة هنا يكشف عن جانب 
هام آخر من جوانب دلالة المسرحية - فحين یلمح الدکتور "شیرنشن" إلى اشتهاء المثل 


جون تشاراز all‏ من الرجال ٠‏ ويصف اللواط بأنه علامة على الانحلال الأخلاقى + 
تکشف CJ‏ السرحية أن الدکتور " شیرنشن " نفسه متورط فى نوع آخر من التفسخ 
والانحطاط الأخلاقى . فکتابه السمی الأحلام والرموز والتفکیر العقلاني لایبدو 
فقط نتاجًا لتطبيق فاسد ومغرض لناهج العلرم فى مجال الدراسات النفسية » بل 
بصلح أيضا لتبریر اضطهاد النازية للاجناس الأخری واضفاء الشرعية عليه . 
ولایقتصر الأمر على الدکتور " شیرنشن وم 
الشخصیات أصداء أعبال العنف التی يارسها النازیون ضد الیهود فى الشوارع - و 

ما يحدث بين dl‏ والآخر - - نكبشف أن جميع الشخصهات ند مواقف ملدبسة 
متناقضة من صعود مزب النازى إلى السلطة , بل وندرك أيضا احتمال وجود بعض 
الشخصيات اكوم مية والسئولین (الذين نرجح آنهم نازيون) بين الجمهور الذى يستمع 

ال aso Vo Dg ae‏ أن cA aieo‏ دم فى مواقم p ge Man‏ 
عن احتمال قیام الدولة نفسها بتقدیم الدعم اللاژم لانتاج مسرحیتهم . 


وبالاضافة إلى هذا « فان مسرحية المؤلفة التى تدعی بياتريس La‏ بدورها - 
فیما يبدو - نوعا آخر من التدهور الأخلاقى . فالشخصية التی تدعی روزیللا تقرنها 
بالنظرية الجمالية النى ظهرت فى أواخر القرن التاسع عشر وتبنت مبدأ الفن للفن 
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وإعلاء قيمة الجمال فوق أى قيمة آخری . ففى موقع من السرحية تصف روزیللا 
مسرحية بیاتریس بأنها "رمزية إلى حد كبير ... مسرحية تنتمى إلى الرمزية 
الجديدة" ٠‏ وفی مرحلة تالية تتهم إحدى الشخصیات بیاتریس فى غیابها بأنها 
کتبت مسرحية إباحية تدعو إلى الانحطاط الأخلاقى والتفسخ الفنی - مسرحية إباحية 
ينتجها أصحاب الذوق اجمالی الرفیع لصالح "جامعى التحف الفنية وعشاق 
Ulud‏ . لکن ما نسمعه عن هذا العمل یجعله يبدو بعيدا كل البعد عن الاباحية, 
فالدلیل الذي تسوقه الشخصیات لایعدو أن یکون مجموعة من الصور التی تشرح 
فوائد العری وتدعو إليه . ویزداد الأمر التباسًا حين تقوم بیاتریس بدورها بمخاطبة 
جمهور المولین الْترض فى کلمات St‏ تفسیرها على وجهين : إما کتعبیر عن 
رغبتها فى تحرير فنها من أى التزامات اجتماعية وأخلاقية . واما کدعوة للجمهور إلى 
شجب gill‏ الذى يتحرر من أى التزام أخلاقى . فهی تعلن : 


إننا نؤمن أن السرح فن ينبغي أن ينتجه أصحاب الذوق 
الجسالي الرفيع . اننا نبحث عن هؤلاء الذين يرغبون في 
التصدي لن يبتذلون الفن بصورة منظمة في مجتمعنا السيوم 


وتولد مسرحية أول علامات التفسخ مغل هذه المعانى الملتبسة على مستوى 
الشكل Lal‏ بل إن توظيفها DUY‏ شكلية بحتة ("صممت فى انفصال عن موضوع 
السرحية ومادتها ولا تتصل بأى صورة بالشخصيات أو الأحداث" ۰ ) في صياغة 
مادة تتناول بزوغ النازية , واضطهاد اليهود . ومسئوليات الفن الأخلاقيية ؛ يمكن 
تفسيره باعتباره eiui‏ بارزا للتفسخ الأخلاقى والفنى . وهكذا تضع مسرحية ول 
علامات التفسخ نفسها موضع التساؤل وتبدو متورطة فى موضوع الانحلال الفنى 
والأخلاقى الذى تطرحه على مستوى الضمون . لكن مشل هذا الصراع بين المادة 
والأفاط الشكلية فى المسرحية قد يفضى بدوره إلى التشكيك فى تورط المسرحية Clas‏ 
فى نوع من التفسخ الفنى . وذلك لأن المسرحية تتولى التعليق من وجهات نظر مختلفة 
۹۲ 
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على نفسها . وعلی طبیعتها الشكلية . وتتناوك من خلال هذه التعلیقات قضية 
التفسخ القن DEY,‏ ذاتها وتجعلها مادة متاحة للمناقشة . وفي النهاية بظل معنی 
التفسخ Ceo‏ وغامضا Lint‏ يصبح موقف المسرحية نفسها منه متضاربا إلى أقصى 
درجة . وهنا يبدو لنا أن أى اتهم بالتفسخ يمكن أن بوجه إلى المسرحية نفسها سوف 
بستند إلى كشفها small‏ المقصود لصعوية تحديد معنى التفسّخ ومراوغته للتعريف e‏ 
وإلى أن خاصية "المراوغه" هذه تتحول نى المسرحية من مجرد "تیمة" أو فكرة ترد فى 
سياقها إلى مفتاح بنائها الشكلى . ویشیر کیربی" نقسه إلى أن المسرحية سوف تنحو 
إلى تعطيل وعرقلة أى محاولة لقراءة معانيها . خاصة إذا كان هدف القارىء هر 
التوصل إلى قراءة متماسكة ترتكز على الأفكار والضمون . وفى هذا يقول : 


انني لا أريد أن أقدم شيثا يملي استجابة واحدة ... بل 
أحب أن Gyi pull‏ منفت<) نماما » يتسع للعديد من الاستجابات 
والتفسيرات المتناقضة « دون أن ينكر Gl‏ منها أو يكذبه » فتغدو 
جميعها استجابات صحبحة ... والطريق إلي تحقيق عمل من هذا 
اننوع هو البناء وفق مبدا التناقض لا الانسجام « والعزوف عن 
تثبيت العناصر بإحكام » وترك فتحات ومنافذ تتيح لها فرصة 


tov) 
۰ و«‎ 


ويجعل کیربی" شخصیاته نفسها تتوقف بين الحين والآخر لتتأمل دلالات Wsi‏ 
ومعانی الأحداث التی تجد نفسها منغمسة فیها - وکأنه يحاول من خلال هذا أن بشد 
انتباهنا إلى مشكلة المعنى . لکن الشخصیات حين تفعل هذا لاتنجح الا فى تبدید 
العانی الحددة أو نفیها خارج حدود التعریف . فقی الفصل الأول ۰ وبعد لحظة صمت ٠‏ 
JU‏ الممثئلة "الفرید" الدکتور "شیرنشن" إذا كان قد تعرض فى کتابه للطبيعة الرمزية 
للصمت وتطلب رأيه فى هذا الأمر . لکن "شیرنشن" يبدو وکأنه لا بستطیع تناول الرمز 
إلا من ناحية خصائصه ووظائفه الشكلية , ولیس من ناحية دلالاته , لهذا يقول : "من 
المؤكد أننا لو فكرنا فى الأمر ملا فسوف ad‏ للصمت دلالة رمزية" ‏ . وفی مرحلة 

ar 
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تالية بعلن "شیرنشن" لبقية الشخصیات أنه ینوی أن ینبه المولین حين يتحدث الیهم 
إلى کل BUE‏ الفطرية الکامنة فى المسرحسيسة وذلك حتى "بساعدهم على 
NC‏ . لكنه حين يواجه الجمهور فى الفصل الثانى يستعصى عليه الأمر ۰ فيقف 
صامتا . وكأنه بجسد حالة الصمت التی أوحى من قبل بأننا لو تأملناها فسوف 
نعرصل إلى دلالتها الرمزية . لکنه فى النهاية يكشف لنا أن صمته هذا لم يكن سوى 
حيلة "لشد انتباه احاضرین" . لکن تکرار حالة الصمت هنا تعقبه 235 لسان تصدر من 
الممثل "جون 5 تشارلز" وقجعله ینساق دون وعی منه الى تکرار ما قاله "شیرنشن" من 
قبل بشأن الصمت حرفيًا : 


شیرنشن :وهل كان للصمت دلالة رمزية ؟ 


جون تشارلز : من المؤكد Gal‏ لو فکرنا في الأمر مليا 
فسوف نجه له دلالة رمزية اي الجدهور) quads TX‏ 
هذه الأمور ماخذ الجد الا حين تتكرر ' 


ومع توالی أحداث السرحية . تقوم مشلى aie‏ الأغاط الشكلية . القائمة على التكرار 
والتمائل . بزعزعة وخلط ما توصلنا إليه من دلالات معينة بشأن الأحداث واللابس 
والهمات والصور الفوتوغرافية ... الخ ما یفضی إلى تکرار بزوغ السوال الحیر od:‏ 
یکمن معنی العمل ؟ أضف إلى ذلك أن أى فرضية منطقبة نکونها بشأن أى من 
الشخصيات الخمس فى لحظة ما سرعان ما تتعرض للتشكيك فى صحتها وذلك OY‏ 
العلامات الدالة على مواقف الشخصيات وعلاقاتها بعضها بالبعض تتغير دلالاتها من 
موقف لآخر ومن شخصية لأخرى ومن لحظة لأخرى فى العرض . وأثناء هذه العملية . 
لاتكتفى الشخصيات بتغيير منظورها إلى الأحداث » بل تقوم . کل على حدة , 
بالتعليق على أثر تقنية التكرار نفسها , وكيف أنها تدفعنا إلى تأمل طبيعة ومعنی 
الأحداث ٠‏ وهكذا تدفع بالسرحية إلى تحقيق درجة متزايدة من التأمل والوعى الذاتى 
الصريح . بحيث تصبح فعلاً فاعله هو مفعوله . إن المؤلفة "بیاتریس" حين تفاجاً 
بمصادفة جديدة تعلق على الطبيعة القدرية DU‏ التى تخلقها المصادفات « والتى 


Af 
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تفرض وجودها على الوعی مهما Wyle‏ شرحها فى ضوء الظروف والعلاقات الواقعية . 
تقول بیاتریس 


من قبل أخطأ أحدهم العنوان . والآن ضل آخر طریقه . لو 
وفع أي من هنین الحدثين وحده لا بدا غریب ا. Largus]‏ معا 
یشکلان مصادفة غريبة حقا ویجعلان الرء یتساعل Lac‏ | كان 


هناك نظام ما « أو نوع من التضوازن والتوافق يحكم الأحداث 


وهکذا وبدلاً من تدعيم اتساق النص وترابطه . أو تشجيع يع المتلقى على رصد 
التیمات المتماسكة ووجهات النظر المتسقة + وتقسیر العمل من غللها ؛ يقوم الشكل 
والبناء فى هذه المسرحية "البنائية" بدفع المتلقى إلى الوعی بنسبية العنی وخضوعه 
للعديد من العوامل الطارئة . وقد يبدو مثل هذا العمل وكأنه ينتمى إلى المذهب 
الشکلی . لكن الاستراتيجيات الشكلية التى يوظفها لا ثل فى حد ذاتها مادة أو 
موضوع أو مركر العمل , وهی فى هذا لا تختلف عن العناصر الواقعية التى تنظمها 
وتؤطرها - فهذه العناصر الراقهية بدورها لا قثل مركز العمل أو مادته . إن الشكل 

هنا ليس Ge‏ فى حد ذاته . كما أن العمل يرفض أن ر يحيله الى وجود خفى شفاف . 
والسرحية فى هذا تشبه العروض التی قدمها "فورمان" د ال شخ الهستيرية 
الوجودية . فأهداف هذا النوع من العروض لا تتجسد فى الشکل أو الضمون . بل 
تتحقق فى لحظة الاصطدام بينهما . حين یتدخل أحدهما في مسار الآخر بحیث تهتز 
كل العانی المستقرة . وفى عرض أول علامات التفسخ تظل إمكانية بزوغ المعنى 
والتوصل إلى دلالة الأحداث مطروحة على الدوام ‏ لكن تحديد المعانى يتوقف دائما 
على مجموعة من العلاقات ووجهات النظر التى تتسم بالتقلب والغموض والارتداد إلى 
نفسها . فالعمل هنا يقدم للمشاهد شكلاً Cu‏ . يتبنى أسلويًا مألوفًا فى العرض . 
يغريه بالتفسير . لكنه سرعبان ما يربك هذا التفسير ویفّده وینحیه جانيًا . فالمشاهد 
هنا لا يواجه Cone‏ تقليديًا . بل مجسوعة من الخطوات التى توضع له عن طريق 
4o‏ 


La‏ بعد cutlass!‏ والفنون الأدائية 
الأمثلة التکررة عدم ثبات العنی واستقراره . وبهذا تعطل وتحبط أى محاولة للتوصل 
إلى معنی نهائی للعرض . 
روبرت ویلسون : مسرحية نظرة شخص أصم (۱۹۷۰) 
(Deafman Glance)‏ 


تبدأ کی الو اس UES‏ مت E‏ 


Les rarer على بسارها‎ . NEE aod | aR 


على مقعد أبيض منخفض بلا ظهر أو ذراعین . بالقرب منه برقد Jab‏ آخر تحت ملاءة 

ویبدو مستفرقا في النوم . في حركة بطيشة إلى آقصی حد تتحرك المرأة إلى النضدة 

وتصب اللبن فى کوب تحمله إلى الطفل الجالس على القعد فيشربه . تعود الراة إلى 

المنضدة وتلتقط السكين بيدها اليمنى وقسح نصله ثم تتجه إلى الطفل حالس علي 

القعد مرة أخرى وتنحنى فوقه . لكنه لا یلقی بالا إليها . فى قهل شديد تطعنه المرأة 

بالسكين . وعندئد - كما یخبرنا “ستيفان برشت" (Stephan Brecht)‏ الذى قام 
ثيق الغرض فى Gal‏ تفاصيله : 


ينهار الطفل wid‏ آعده المرأة في السقوط علي الأرض ... وتطعنه مرة أخري 
في الظهر بدقسة وتمهل شديدين ثم تسحب السكين وتصود إلي النضدة 
وتمسح نصل السكين مرة أخري . وتقاسم أفعال المرأة كلها بغياب الانفعال 
غیابا تا ("" . 


وأثناء قيام المرأة بهذه الأفعال يدخل الصبی "ريوند أندروز" وهو آکبر سنا من 
الطفل الجالس على القعد ٠‏ ويقف Gir‏ يراقب ما يحدث . وبنفس الإيقاع البطىء 
نضب LAT‏ کویا آخرامن CII‏ وم تيت القطاة e‏ عن الطفل الراقد فنرى أنها طفلة . 
توقظها المرأة وتعطیها اللبن وتراقبها هی تشریه ثم تحمل الکوب الفارغ إلى المائدة 
وتلتقط السکین وتعود إلى الطفلة وتطعنها وهی نائمة بنفس الطريقة التی طعنت بها 
an‏ 


* 


Jail!‏ الثالث 


الطفل من قبل . ولکن فى هذه الرة حين تسدّد الطعنة الشانية يُصدر الصبی آندروز 
الصوت الوحيد الذى يستطيعه . وهو صوت أشبه بصرخة متقطعة محايدة . أو 
محاولات حادة محتالية للنظق تخلو من أى انفعال" ‏ . بعد ذلك تعود الراة إلى 
النضدة وقسح نصل السکین . وأخير) » وبنفس الایقاع البطىء تبداً فى الاقتراب من 
الصبی الذی براقبها فیطلق صرخة أعلى من الأولى » لکن المرأة لا تطعنه بل تتحسس 

جبينه أولاً ثم فمه المفتوح وتكتم صرخته بحركة تبعث على الاطمئنان . عندئذ يخلد 
الصبی إلى الصمت . ویستغرق دا ء هذه المتتالية الحركية نصف ساعة كاملة . وبسبب 
هذا الایقاع البطیء الذی تصفه المشلة "شبریل ساتون (Sheryl Sutton)‏ التی 
قامت بدور المرأة بأنه یقرب من "التصویر بالسرعة البطيئة (سلو موشن) ... ومن 
زمن الصور الفوتوغرافية" ‏ تتحول الحركة هنا إلى pare‏ يجعلنا نتشكك في طبيعة 
ودلالة الأحداث التی بتضمنها العرض . ویذکر "ستیفان برشت" فى کتابه مسرح 
الرژي: روبرت ویلسون (فرانکفورت آم مين (VAVA‏ أن مثل هذا الأسلوب فى 
الأداء يشد الانتباه إلى نفسه باعتباره هو نفسه مصدرا ÉKE‏ للمعنى ؛ بل ومصدر 
یعارض التوقعات التی عادة ماتشیرها الأحداث التی یقدمها . ویضیف "برشت" في 
معرض تسجیله Paill‏ لوقائع العرض أن مشل هذا الإبقاع احرکی البطی» إلى أقصى 
درجة يحول "تجربة مشاهدة العرض برمتها إلى تجربة مزدوجة : فنحن لا نشاهد متتالية 
من الصور فقط . بل نشاهد فى نفس الوقت المؤدين وهم يخلقون هذه الصور" عن 
ویبدو أن ویلسون كان یری فى طبيعة وإيقاع هذا الأسلوب فی الأدا ء وسيلة للكشف 
عن العدید من الشاعر العقده والعانی الرکبة التی لا نلحظها عادة . فحن سألته 
"أوسيا تريلينج” (Ossia Trilling)‏ فى حدیث أجرته معه عن الصدر الذی استقی 
منه مادة عرضه المسمى جبل كا وسهل جاردينيا )۱٩۷۲(‏ حکی لها ویلسون عن 
تجربة من الواضح آنها كانت لها آهمية عظيمة بالنسبة له . قال لها "ویلسون" أنه 
أثناء aas‏ كمساعد لأحد علما ء الأنثروبولوجيا فى نیویورك فى الستینات قام بتصویر 
مايزيد علی ثلاثمائة فيلم لأمهات وهن يلتقطن أطفالهن الرضع ويهدهدنهم . وحين 
عرضت هذه الأفلام بالسرعة البطيئة كشفت عن الظاهرة التالية : 


حين يشرع الطفل فى البكاء يكون رد الفعل الأول للأم في ثماني من كل 
av‏ 


La‏ بعد الحداثية والفنون الأدائية 


عشر حالات هو الاندفاع نحو الطفل ( مع اصدار صيحة طويلة عالية 
طبقتها منخفضة من خلال الأسنان) . ویستجیب الطفل لهذا جسدیا 
بصرخة قصيرة وتقلص في الوجه یعبران عن الخوف أو عن عدة مشاعر 
متباينة في Of‏ واحد . وحین عرضنا على کل al‏ من الأمهات الفیلم العني بها 
لم تصدق ماشاهدته ..... آترین ؟ إننا لانعي ما بداخلنا e‏ فهو يحدث علي 
مستوني آخر ولکن جسدنا يعبر عنه بطرق قد لا ندركها أحيات OV‏ 


ويقدم لت V‏ وصف "ویلسون" لهذه التجرية وجهة نظر يمكن من خلالها تفسیر الشهد 
التمهيدى لعرض نظرة شخص اصم . بل إن البعض يعزو هذا الشهد إلى تلك 
التجربة بصورة مباشرة . ففی «US‏ روبرت ویلسون وشرکاه (نيويورك (VAAR‏ 
sy‏ "لورانس شایر" (Lawrence Shyer)‏ أن "حضور الأم في هذا الشهد يرمز في 
آن واحد إلى القوة التى توفر الراحة والسلوی (مثلة في اللبن) ۰ والقوة التی تبعث 
الرعب في النفس (مثلة في السكين)  "‏ . كما يؤكد الناقد "برشت" أن إيماءات 
المثلة "شیریل ساتون" التی قامت بدور الام كانت "تنضح بتشربها الکامل للاحساس 
بالواجب الأمومى“ ‏ . ويمكتنا كذلك أن نفسر مشاهدة الصبی أندروز لأحداث القتل 
باعتبارها عاملاً يعمق الإحساس بالمعانى الملتبسة والفارقات التى ينطوى عليها 
المشهد . فالشاهد علي الأحداث هنا > وليس الضحية , هو من يجزع ويتألم ؛ بينما 
تقابل صرخته التي يمكن أن تعبر عن مشاعر الأطفال أو المرأة أو الجمهور بحركة حنونة 
تبعث الطمأنينة في نفسه . 

LS‏ إلى ile‏ هذا نستطيع أيضًا ان تنظر إلى غت المجنبوعة من الما الى 
يشتمل عليها المشهد فى ضوء العانی الضمنية ASW‏ تركيبًا التى تد تشي بها حكاية 
"agas!‏ .لقند أشبار oma‏ إلى أن الأفلام التی صورها تبين لنا a‏ لق ب 
يكلب ... وأنه USE‏ الثقة ب“ " ا السياق قد توحى أنا قصة "ويلسون" 
بأننا اذا تأملنا Ch‏ الأفعال التى يشتمل عليها الشهد الأول من مسرحيته . نقد 
نكتشف تحت سطحها الظاهرى البسيط الكثير من المعانى المركبة المعقّدة . ومن ثم 
یکننا تفسير الإيقاع البطىء لأداء "شيريل ساتون" كمحاولة لابراز أوجه الغموض 
۹۸ 


الفصل الثالث 





والالتباس فى أفعالهاء ولإثارة أسئلة من شأنها أن تجعل أى محاولة لتفسير هذه 
الأفعال آمر) صعبًا معقد) بدرره . وهكذا يمكننا أن نرى في هذا المشهد الافتتاحى أكثر 
من مجرد استکشاف لتيمة "الأمومة" فى جوانبها المتناقضة , وأن نعتبره بالدرجة 
الأولى محاولة لطرح عدد من الاحتمالات التزامنة وغير التوقعة . وتسفر هذه المحاولة 
عن عرض مسرحی يقاوم فى کل مراحل نوه وتطوره , وبالرغم من قوة تأثیره العاطفی 
وأصدائه فى النفس » أي محاولة لتفسير صوره المتتالية في ضوء معنى واحد محدد أو 
مجموعة من المعانى. وتعتنق الممثلة "شيريل ساتون" هذه النظرة الى المسرحية 
باعتبارها مقاومة مستمرة للانتظام تحت لواء تفسير واحد ٠‏ وتفهم فى هذا الإطار 
طبيعة الشخصية التى تقدمها وتأثيرها فتقول عنها : 
إنها شخصية تعبر العديد من الحدود الثقافية 
والتاريخية . فمن الصعب أن تحدد هويتها » بل ومن العسيمر 
M UEM‏ شخصية طقسية , وقد تكون 
ایضا قسيسة - كما يوحي بذلك ثوبها الأسود « 5l lo s‏ » الصارم 
« وياقته البيضاء الصغيرة ... ولأن الاضراج يتبني أسلوبا 
طقسيا واضحا ‏ تبدو جرائم القستل وکأنها طقوس دينية 
NEESEE.‏ ا le caer BE MR a‏ تک 
وصف ما تراه c‏ وفي هذا یکمن كراؤه ' 
وتتضح Gayl‏ هذه المحاولة لتوليد عدد من الاحتمالات وإمكانيات التفسير 
المتصارعة . مع الإبقاء عليها طوال العرض . فى الطريقة التي يتبعها "ویلسون" قي 
تشكيل عروضه الكبيرة . فبعد انتهاء شید i ple‏ سید تة ل 


آصم نری الصبى are de‏ يتجه نحو سور السجن : في ألخلفية e‏ وحينئذ يبدأ السور فى 
الارتفاع تدريجيًا إلى أعلى لیکشف خلفه عن ير 0 


ivt 
مستعمرات الجنوب القدية  . وتصدح الوسیقی . ونرى "مربية سوداه" تجلس إلى‎ 


«^ 


ما بعد الحداثبة والفنون الأدائبة 


البيانو فى ثوب أبيض , وتحرك أصابعها فرق أصابع البيانو ولكن على ارتفاع عدة 
بوصات منها بحيث لا تلمسها . بينما تجلس حوالى عشر سيدات أو أكثر يستمعن إلى 
الوسیقی وقد حملت كل منهن طائراً فوق يدها اليمنى . وعلى مقربة منهن يقف 
"شخصان “glial‏ ۰ . فى حالة انتظار أحدهما رجل محترم متقدم فى السن والأخرى 
فتاة صغيرة . وأثناء ارتفاع السور إلى أعلى نرى DA‏ ورديًا" يتراجع إلى الخلف 
بینما يعقدم إلى الأمام ساحر - من يقدمون ألعابًا سحرية فى المسارح . يرتدى حلة 
الساحر التقليدية ووشاحه وقبعته العالية . وتصاحب دخوله "أکورات" على البیانو. أما 
القاتلة التى رأيناها في الشهد الأول فتقف بالقرب من مجموعة النساء € بینما بجلس 
الصبی Sassi:‏ فى مكان جانبى دون أن بلحظه أحد . بعد ذلك : 


تقتحم الکان شخصية غريبة متنافرة اللامح فتدمر مصداقية الشهد . 
وهذه الشخصية عبارة عن امرأة سوقية ترندي ثوبا آسود اللون » رخيصا 
« قصیر) « قديما « ضیقا لايناسبها » و حذاء مقفو Y‏ برقبة تصل الي الکاحل » 
وجوربا قصيرا أحمر اللون . وقبعة سوداء مضحكة » وتعلق علي ذراعها 
الفدودة الي الأمام فى تضلب خقبية كبيرة من النوع aa‏ تتم مخ 
Du"‏ 


وما أن تدخل هذه الشخصية حتی تشرع فى الكتابة علي الهواء وکأنها تکتب على 
سطع خفی i‏ بينما تدخل امرأة أخرى تسحب عنزة De‏ خلفها . وحين تنتهى المرأة 
الأولى من الكتابة . تتبادل المرأتان بعض الإشارات ثم تخرجان فى اتجاهين مختلفين . 
حینثذ يبدأ سور السجن فى الهبوط تدريجيًا , فتتقدم القاتلة ببطء نحو المتفرجين ثم 
تخرج وبتبعها الشخصان الأنبقان ‏ بينما يتلكأ الساحر حتى يهبط السور تماما . ثم 
تعلو الموتيفة الموسيقية الخاصة بالساحر لتعلن دخول امرأة طويلة » معصوبة العينين › 
فى ثوب أسود . وبينما تقف المرأة ووجهها للسور وقد رفعت أحد ذراعيها إلى أعلى . 
يقوم الساحر ومساعده بحمل المنضدة . والمقاعد . وأخيراً جنتى الطفلين القتولین خارج 
خشبة السرح . وحين ينتهيان من ذلك ۰ يتقدم المساعد إلى الأمام وبقف فى بقعة 
ضوئية ليعلن بدء عرض مسرحية نظرة شخص أصم الذى سوف يستغرق - کما 


۱+۰ 


الفصل الثالث 


یخبرنا - ثلاث ساعات . وهو يعلن هذا فى نبرات غريبة تشی "بالزیف والتصنع 
المسرحى إلى جانب السخرية واللهجة الامرة . وكأنه يوحى لنا بأن المسرحية التی نوشك 
أن نشاهدها هى مسرحية داخل مسرحية أخرى لا تعلم عنها شيئًا ویقوم هو بالتمشيل 
نیها : أو كانه یخدعنا أو بقدم لنا ha pt aad‏ 


وهنا » وبینما يضع المؤلف حدود المسرحية موضع التساؤل تبدأ عملية مزدوجة 
تتضمن توسیع دائرة الدلالات المتعددة التی توحی بها جرائم القتل . والاخلال بها فى 
نفس الوقت . فخروج قاتلة الطفلین في الشهد الأول من مشهد الحديقة . وخلفها 
الرجل العجوز والفتاة الصفيرة . يوحى بأنهما قد يلقيان نفس المصير علي یدیها . 
لکن السرحية لا تؤكد هذا أو تنفيه بل ثبقی الأمر معلقًا . کذلك یذکُرنا وضع المرأة 
العصوبة العينين هنا بالقاتلة في الشهد الأول . لکن "الوتیفة" الوسيقية التی 
صاحبت دخولها والتى ترتبط بالساحر توحی بأنها قد أ تت لتحل محله وتلعب دوره ؛ 
والساحر بدوره یقوم برفع جشتی الطفلین > وبعد فترة تلمح شبحه على البعد وهو یصلی 
إلى جوار الجثتين . وتشیر هذه التتالیات من الصور عدداً من التمائلات والتقابلات 
الحيرة التی تضع هوية ومعنی كل صورة منفصلة أو فعل مستقل موضع التساژل . 
ويرى "برشت" الذی قام بالتمشیل في عرض حياة سيجموند فروید e (VADA)‏ 
وعرض افتتاحية (أوفرتير) لجبل كا (AAYY)‏ . وكذلك عرض رسالة إلي 
اللكة فيكتوريا (AVE)‏ أن "توقیت كل حركة » بمعنى الحساب الدقيق للوقت الذى 
تختاجه کی يدركها التفرج وتحدث أثرها فيه » يختلف فى عروض وبلسون عن غيرها 
us‏ عن القاعدة المألوفة: فهو يطلب من المثل فى عروضه اما أن بقطع ا حركة 
بمجرد أن- يبدأ التفرج فى ملاحظتها .. Ne‏ و أن يشبتها حتى يشعر المتفرج أنه معر ض 


(Yo) 


ومع توالی أحداث العرض . يوظف ویلسون أنواعًا مختلفة من الأداء ویضعها Cm‏ 
إلى جنب » ویساهم تجاور الأسالیب الختلفة هذا بدوره فى تفتيت أى احسساس 
بالسماسك والاتساق الشكلى . فبينما يجلس "اندروز" في هدوء 6 دون افتعال او 
محاولة لجذب الأنظار إلبه , تقدم لنا شخصية "المربية السوداء" الجالسة على البيانو 


Vey 


La‏ بعد الحدائية والفنون الأدانية 


صورة لافتة للنظر . تتميز بالبالغة المقصودة والإحساس بالذات » أى - فى کلمات 
'ويلسون" - صورة "مسرحية" الطابع تؤديها الممثلة "بافتمال مسرحی واضع" ۳۷" 
ویتسق الاعلان الأخرق الغريب عن بداية المسرحية بعد بدايتها بمشهدين مع أسلوب 
"ویلسون" فى صياغة عروضه المسرحية . وهو اسلوب یصفه "برشت" بانه بقع ما بين 
استعراض الصعوبات التی تواجه الأداء السرحی عموما من ناحية , وبين التمثيل 
الردی» من ناحية أخرى ‏ . كذلك يلجأ ویلسون" بين الحين والآخر إلى إقحام 
آحداث لا علاقة لها بالسیاق الطروح . وسزدین يبدون وکأنهم ضلوا طریقهم إلى 
العرض . فیقدم على المسرح حیوانات حية , أو od‏ ليست لهم خبرة سابقة بالتمشیل 
على الاطلای T‏ ما یجعل حضورهم آمرا تعسفيًا مرکا بصعب تفسیره وانتظامه فى 
مسار أجداث الفرض lue s‏ الضور ces A‏ 


ومع ذلك » فمن المفارقات أن مسرحية نظرة شخص أصم - رغم كل سياسات 
التفتيت التى ذكرناها آنفا - تلمح بصورة مستمرة إلى إمكانية وجود مراكز تيمية 
وشكلية للعمل . فمع توالى مشاهد العرض مشلا تشتبك الإحالات إلى "us"‏ الطفل 
و"تسمة" القتل فى نسيج من الصور المتداخلة المشحولة . أضف إلى ذلك أن حضور 
الصبى "آندروز" على خشبة المسرح بصورة مستمرة , وكذلك عنوان المسرحية نفسه . 
بغريان بتفسير المسرحية كحلم من أحلام الصبى الأصم . أو كتأمل لأسلوبه الخاص 
كإنسان أصممفى اكتساب خيرته الحياتية . لكن النسق الذى ينتظم هذه العناصر يعمل 
على تعطیل أو تعقيد أى قرا مخسقة للعمل فى ضوء "تیمات" محورية وذلك AY‏ 
بضع الصور والأحداث فى علاقات توحى بالعديد من الدلالات الممكنة التى تصارع 
بعضها البعض فى أحيان . 


وبشجع الأسلوب الذى يتبناه ويلسون فى التأليف على تفتيت القراءات المختلفة 
للعمل وإرباكها . وقد وصف "ویلسون" منهجه فى العمل فى مقدمته لمسرحية حياة 
سيجموند فرويد (VANA)‏ - وكانت فى الأصل تقدم كاستهلال أو "برولوج" 
للعرض . وهو منهج يقوم على الاهتمام أولأ بالجوانب الشكلية والبصرية للعرض 
بصرف النظر عن أى موضوع واضح . يقول ویلسون : 
۱۰۲ 
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یقسم السرح الي مناطق - مناطق متراصفه واحدة خلف 
الأخري .. وفي كل من هذه الناطق بتجسد all y‏ مختلف - أي 
نشاط مختلف يحدد هوية الساحة بحیث إذا نظرنا الي السرح 
من وجهة نظر التفرجین استطعنا أن ننفذ ببصرنا عبر کل هذه 
الطبقات الختلفة . وکلما تحقق واقع ما في واحدة من تلك الناطق 
فانه يبدو وکأنه منفصل تماما عن أي شيء يدور خارج النطقة 
الخاصة الحددة له" . 
وهکذا يتم دمج عناصر العرض Gis‏ مبدأ تشکیلی مهیمن لا يأخذ فى اعتباره عند 
التطبیق التیمات التضمنة فى أى مجموعة أو متتالية من الصور - وذلك بالرغم من 
علاقات التجاوب والتراسل العديدة العی قد یوحی بوجودها بين عناصر العرض من 
صور وأحداث . ویتحکم هذا المبدأ التشکیلی أيضا فى عملية تکرار وتنویع الصور . 
ما یصمق الاحساس بالاضطراب واخلل . فكل صورة من هذه الصور لها "سجلها 
الکامل" , وهذا يعنى "آنها قد تظهر فى لحظة ما بشکل مكتمل مرگز يظهر کل 
أجزائها » ثم تظهر بعد ذلك فى صور ناقصة تُظهر بعض الأجزاء وتغفل البعض الآخر 
بدرجات متفاوتة" . ونتيجة لهذا يضطرب التطور التیمی للعرض ويتشوش * بل 
وتختلط المفاهيم التقليدية للدور والشخصية . وتذوب الفوارق المميزة بين المؤدين . 
وفى مُعرض تحليلها لبناء مسرحية الحروب الأهلية ۱۹۸۶۱ (Civil Wars)‏ 
لاحظت "جانی دونكر" (Janny Donker)‏ أن "ویلسون" یخضع الأداء التمشيلى 
لسلطة النطق الشکلی التنامی للعرض وذلك بأن : 
یقوم في بعض الأحيان بتوزیع الدور الواحد بين عدد من 
الممثلين الذين یلعبونه وكأنه لحن تشترك في عزفه بالتناوب 
ألات موسيقية مختلفة أو - علي العکس من ذلك - قد يكلف 
Stes‏ واحدا بأداء عدد من الأدوار المختلفة واحدا تلو الآخر .بل 
[۸۱) 


وفي نفس الوقت - كما يبدو من وجهة نظر التفرجین 
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وفى هذا السياق هثل الإيحاء بوجود مفتاح أو مركز تيمى للعمل ملمحًا et‏ فى 
أعمال "وبلسون" - كما نلمس فى عرض نظرة شخص الأصم التى توحی بأن 
شخصية الصبی "آندروز" هی مركز الدلالة . فأعمال "ویلسون" لا ترفض إمكائية بزوغ 
مثل هذه المراكز الدلالية, بل Cal‏ - على العکس - تعمد أن تبنی تنویهاتها 
ومتتالیات الأحداث والصور التی تطرحها حول صور مركزية - عاطفية واجتماعية 
وتاريخية - مفعمة بالشاعر والدلالة . لقد ضمت هذه الأعمال شخصیات تاريخية 
هامة مشل ملك آسبانیا , و"ستالین" . والملكة "فیکتوریا" . و "آینشتاین" » و"هسه" و 
"اديسون" e‏ والرئیس "لینکولن" d‏ . ورغم ذلك , كان أسلوب "ویلسون" في التألیف 
يتدخل دائما وفى كل مرة لیناهض أى وصف مبسط أو تحديد واضى "للموضوح" الذى 
يشغل العمل ظاهریا . كما أن كل عرض من هذه العروض التى تنارلت شخصیات 
تاريخية لم تضف Ct‏ جديداً إلى ما نعرفه عن هذه الشخصيات . ولم تقدم وجهة نظر 
جديدة فيها. أضف إلى ذلك أن "ویلسون" كان ایض يُولّف بين هذه الصور والموضوعات 
"التاريخية " بصورة تعسفية » ودون أى اعتبار للحقائق التاريخية بكل تأكيد . فقد 
قام مثلاً بدمج مسرحية ملك سبانیا (VATA)‏ فى مسرحية حياة سيجموند 
فرويد )438( بحيث أصبحت الفصل الشانی من المسرحية الأخيرة . كما قام فى 
عام ۱٩۷۱‏ بالجمع بين مسرحية فرويد ومسرحية نظرة شخص أصم فى عرض واحد 
طرله ۱۲ ساعة . l‏ 


وفی استخدامه للغة یتبع "ویلسون" LO‏ مائلاً , فوجود اللغة يوحى بوجود النطق 
والخطاب . لکن طريقة تنظیمها تربك أى قراءة منطقية متسقة للمعنى . ورغم أن 
مسرحية نظرة شخص أصم لا تلجأ إلى اللغة GUI‏ ۰ وتقصر استخدامها على لغة 
الحديث العادی التی تتکون هنا فى الغالب الأعم من عبارات معلّقة . لا ترتبط في 
سباق با يسبقها أو يليها . إلا أن هذا الاستخدام الشحيح للغة لا يمثل القاعدة فى 
أعمال "ویلسون" . ففى عروضه التالية - مثل رسالة الي الملكة فیکتوریا 
(AYE)‏ والشرفات الذهبية (۱۹۸۲) نجده يستخدم اللغة بصورة موسعة ؛ بل 
ویقوم بتشر نصوص مسرحياته . لكن استخدام اللغة فى هذه الأعمال يبدو وكأنه 
يخضع لعاییر لا علاقة لها باخصائص الدلالية للغة . لقد تعاون "ویلسون" تعاونًا 
vt‏ 
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Gs‏ مع کریستوفر نویلز" (Christopher Knowles)‏ فى تألیف نص مسرحية 
رسالة إلي الملكة قیکتوریا Wy‏ لأن "نويلز" كان مثله مفتونًا بأوزان اللغة 
وابقاعاتها وأنسقتها الشكلية . وقد وصف "ور بأسون” "نویلز al"‏ "بنشد فى استخدام 
اللغة إظهار بنائها الهندسی إلى جانب معانيها . فهو أحيانا بلتقط كلمة أو عبارة 
ویستخدمها كمادة لتشكيل بناء هندسى ١‏ فيحولها مثلا إلى شكل هرمى أو أى شكل 
آخر » ثم يعيدها مرة أخرى إلى شكلها الأول كعبارة . أو قد يختزلها إلى حرف . إن 
أبنيته اللغوية تبدو رائعة الجمال من حيث الشكل حين تنظر إليها . فهى اللغة بعد أن 
خضعت للبناء والتشکیل" e‏ 


ويتشكّل نص مسرحية رسالة إلي اللكة فيكتوريا من مثل هذه الأنساق اللغوية 
التى تستخدم شذرات من لغة الحديث اليومى وتخضعها لعملية بناء وإعادة بناء 
مستسرة G y‏ لعدد من الأنظمة والتصورات الإيقاعية والبصرية . وقد SIG‏ المثلون - 
وكان "برشت" أحدهم - هذا النوع من التفتيت اللغسوی وحاولوا فى أدائهم إعطاء 
كلماتهم معانی مستقلة عن معانيها اغرفیة" ^ وتنيضة Ligh‏ ؛ جات الس‌حية = 
فى رأى "برشت" - عملا بصریا بالدرجة الأولى crea‏ 
الأشكال الختلفة - التی يتخذها الحديث بين اله Nn‏ 


ومثل هذه الفارقات ÉE‏ عنصرا أساسيًا فى تحقیق الأثر الکلی لأعمال "ویلسون" . 
حيث تلعب فیها التوافقات الشكليّة بين الأحداث والصور دور Cole‏ فى شد انتباهتا 
إلى العناصر التى ينتظمها العمل فى تقابلات ومتتاليات لا ترتبط بعضها بالبعض 
بروابط تيمية أو منطقية واضحة . ومن خلال هذا يتمكن وبلسون من تقديم عروض 
توحی بصورة متکررة بأنها على وشك أن تلور رسالة معينة . , لكنها لا تقدم لنا فى 
الحقيقة الا مجموعة من الصور التى ترتبط بعضها بالبعض في علاقات غامضة 
ملتبسة المعانى . فهی عروض تدعونا Los‏ وتكرارا إلى تفسير دلالات علاقات 
وتوازیات تظل معانیها الحقيقية غامضة مبهمة . والسبب فى هذا هو آنها عروض لا 

تتولد من مشروع واحد محدد ولا تعتمد على خطة مسبقة واضحة العالم ۰ كما أنها 
تضاعف الإحساس بالتشظى الناتج عن هنا sae‏ الفصل التام بين الإضاءة 
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والصوت - بما فى ذلك الحوار الذى عادة ما يجىء منفصلاً عن منبعه . ومنيمًا من 
آماکن عديدة فى المساحة المسرحية . 


وفي هذا السياقٍ يكتسب اختيار "ویلسون" لمادة مسرحياته وموضوعاتها أهمية 
بالغة ‏ لاتقل عن أهمية الاستراتيجيات الشكلية المعلنة للعمل . وإذا كانت الصور 
الاجتماعية والتاريخية التى يوظفها لا تبلور "موضوعا" مسرحیّا فى نهاية الأمر . 
فإنها تزدی وظيفة شكلية واضحة . فمثل هذه الصور التى يختارها "ویلسون" تحمل 
وعدا بانبلاج الدلالة وتدعونا إلى القراءة والتفسير . وذلك لأنها صور مألونة لها 
أصداء عاطفية في وجداننا » ما یعطیها ثقّلاً شكليًا كمادة للعمل . وهذا "الثقّل 
الشكلى" هو ما يستغله "ویلسون" فى إقامة التقابلات والتعادلات الشكلية بين أحداث 
رشخصيات متنافرة ٠‏ تبدو منفصلة ماما عن بعضها البعض . ونستنتج من هذا أن 
درجة استغراق الجمهور فى التوترات التى تحدد التأثیر الكلى للعرض تعتمد إلى حد 
كبير على ما تتمتع به التيمة المختاره من دلالات اجتماعية وأصداء عاطفية . واتساقًا 
مع هذا . نستطيع القول بأن أهمية تلك الشخصيات التاريخية - مشل "فروید" 
و"أينشتاين" - بالنسبة "لویلسون" لا تكمن بالدرجة الأولى فى القضايا التى قد 
يشيرها وجودهم على خشبة السرح ٠‏ بل في التأثير الباشر لحضورهم ورنين أسمائهم . 
وقد ذكر "ویلسون" أن البحث فى تاريخ الشخصيات التى يستخدمها لن بفيد عمله , 
بل قد بأتی بنتيجة عكسية  US‏ أكد أنه حين استخدم صورة "أينشتاين" فى مسرحية 
أينشتاين علي الشاطيء (۱۹۷۱) لم يكن برغب فى "أن يعرف عن أينشتاين أكثر 
ثما يعرفه ا لجميع . واضاف wl”:‏ ارید ان اعرف عنه ما بعرفه رجل الشارع 
والإنسان العادى , لأن هذا هو ما سيحمله الجمهور معه حين يأتى إلى العرض " . 
كذلك لا يعكس وصف "ویلسون" axi lal‏ لتيمة مسرحية الحروب الأهلية ( (NASAL‏ 
اهتمامًا أساسيًا بالغزی الاجتماعی أو التاريخى أو السیاسی للموضوع , بل يعكس 
اهتمامًا بالوظيفة الشكلية - أى بقدرة هذه التيمة على إنتاج صور تطرح دلالات 
متعارضة وتُعطل الوصول إلى أى آراء محددة بشأن ما يجرى . لذلك نجد في المسرحية 
أن علاقة الملك فردريك الثاني - الملقب ب "فردريك العظيم - بوالده : 
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يمكن النظر إليها کحرب أهلية . والطريقة التي يرتدي . 
بها جندي جوربه قبل السير إلي العركة هي حرب أهلية « بل إن 
محاولة طفل صغير أن يتعلم كيف يربط رباط حذائه يفكن أن 
تكون حربا أهلية . والحرب الأهلية يمكن أن تكون Gl‏ موقفا 
مثل الذي نجده في بیروت الآن حيث لا يوجد فرق بين الدنيين 


(AA) 


وااجنود النظامیین 

ومشل هذا التطویر والشحویل التدریجی لصور تتداخل وتعکس بعضها البعض مع 
توالی أحداث السرحية قد یحفزنا باستمرار على استخلاص دلالات محددة . لکنه 
Gi.‏ يعمل فى نفس الوقت على ازاحة هذه الدلالات جانبًا واستبدالها بأخری وهکذا 
دواليك . ويبدو من ب بعض أحاديث: Are Ti‏ أنه ینظر إلى عمله باعتباره دعصوه :الى 
وتحفيزا على Glue!‏ أسلوب فى رؤية العالم يقبل وجود مشل هذه العناصر المنفصلة 
التصارعة . ويرى كل عنصر منها من خلال العناصر الأخرى . أو فى تناقضه معها . 
لذلك نجده يقول إن عرض حياة سيجموند فروید يقدم : 


صور) مختلفة للواقع تتحقق فى نفس الوقت وتتركب 
معا في كولاج - تماما كمسا يحدث حين ندرك وجود عدد من 
العوامل البصرية النفصلة ثم نري كيف تتجمع أمام أعيننا 
لتشكل صورة معينة فى لحظة ما . وهذا الضرب من الإدراك 
غالبا ما يتحقق في العرض من خلال مشاهدة المتغرج لكل طبقة 
من طبقات الواقع وهي Jaan‏ الطبقات الأخري إلي طبقات شفافة 


ومثل هذه العملية تضع الأشياء والأحداث والأفعال المعتادة موضع التساؤل . وذلك 
حين تصطدم محاولة قراءة معانی التوافقات والأفاط الشكلية c‏ وتفسير دلالتها . 


vv 
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بإمكانيات التفسير المتعددة » با تحمله من دلالات مضمرة . فتنحرف عن مسارها . 
وهنا حين یصبح المعنى متعدد الأوجه يراوغ التحديد « ويطرح نفسه Cols‏ كإمكانية 
قابلة للتحقيق لكنها تظل دوم بعيدة ا Ju‏ > يصبح فعل القراءة والتفسير نفسه جزم 
من مادة العمل وموضوعه . وقد أكد "ريتشارد فورمان" في مقاله النقدى الهام عن 
عرض فرويد أهمية تعددية المعنى وحالة التشكك الدائمة بالنسبة لأعمال "ويلسون" . 
فهو يرى أن الأساس الذى ترتكز عليه هذه الأعمال, والذى يعطيها آهمیتها: هر 
"التوزيع" العذب القرى لجموعة منوعة من الأفعال والمهمات المسرحية - التی يعثر 
علیها "ويلسون" أو يخترعها - ويقيم بینها شبكة من العلاقات المتداخلة بحيث 
يجعلها "تعرض" Lull‏ فى كل لحظة أكبر عدد ممكن من المعانى المتضمئة فى العلاقات 
المتعددة المستويات التی تربط بين الأشياء من ناحية وبين العانی التى تترتب عليها 
ul ous‏ )60 

وعلی أحد الستویات قد تبدو آعمال "ویلسون" غير قابلة "للقراءة" والتفسیر . 
ورغم ذلك فهى تسعی دائما إلى إيهامنا بوجود مسرحية تعطور وذلك من خلال 
است‌خدامها لصور مألوفة لها أصداؤها التی تتردد في النفس, ومن ثم إلى إيهامنا 
پوجود هدف لها ودلالة كلية. وهکنا تستدعی هذه الأعمال إمكانية فعل القرا 1 
لكنها تفعل هذا بهدف تأجيل وتشتيت تشتیت أى محاولة لتحقيق قراءة متکاملة. ومن ثم 
الوصول إلى تصور نهائى وحيد تلقائى بشأن العمل . 
معارضة فكرة العمق 

أن العروض التى تحدثنا عنها تشبه الأعمال الفنية التى تنتمى إلى مذهب الحد 
الأدنی فى الفن - فى مقاومتها لأى سعى لاختراق سطح العمل . وإحباطها لأى 

محاولة لتفسير بنائها , أو نسق توالى أحداثها . أو أنماطها الشكلية , أو صورها . 

رهى فى هذا تفصح عن معارضة جذرية للرغبة فى التعمق راکتشاف "مركز" للعمل 
نفهم من خلاله العناصر المنوعة التى يشتمل علیها . ويرى "فورمان" أن فكرة "العمق" 
هذه هی محض خرافة e‏ بل إنها "الخرافة الکبری" دون لبس أو غموض : 
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إنها آقصي ضروب الراوغة « وتتصل بالطبع بفكرة 
الرکز. ومن ثم علینا بالامرکزية والززاحاه. ولنسمح GY SAU‏ 
)44( 
یطفو من الاعماق ویستقر علي السطح . . 


ويشترك کل من "کیربی" و"ویلسون" مع "فورمان" فى استخدام استراتیجیات تعمل 
على انعکاس انتباه الشاهد على سطح العمل بحيث یعی فعل الشاهدة » وعلی إزاحة 
الانتباه من سطح إلى آخر . فاذا كانت مسرحية اشباع رغبات الجمهور تحول باصرار 
وبصورة مباشرة دون تحقیق عناصرها للوظانف والاهداف التی تلوح بها . فان مسرحية 
ول علامات التفسخ تقدم UJ‏ "الواقعیة" كبناء مصنوع عن قصد . وتکشف تقاليدها 
للعيان من خلال تکرار هذه التقالید وتنميطها بصورة تعسفية . آما نظرة شخص 
أصم فتقدم سلسلة من الأسطح المتحولة التی تعمل على إزاحة الانتباه من صورة إلي 
أخرى على التوالی . وأيضًا فى نفس الوقت . واذا كانت آعمال "فورمان" تُقَرَض أى 
محاولة لقراءة العنی من لحظة إلى أخرى . فإن أعمال کیسربی" و "ویلسون" تسمح 
بوجود قراءات متعددة متصارعة . بل إن الوعد بتحقق المعنى فى هذه الأعمال یتسم 
بدوره بالتحول والتقلب . بينما تقابل الرغبة فى اكتشاف المعانى , والأمل فى تحقيقها 
( وهو أمل دائما ما تشیره هذه الأعمال وتداعبه ) دائما بالإحباط . ولا یبقی بعد 
إحباط المعانى سوى حوار بين إشارات أو علامات أو آثار تزیح بعضها Lan‏ » وحركة 

لا مركزبة تؤجل دائما أى اكتمال نهائى . 
وهكذا تجسّد المسرحيات الثلاث التى ناقشناها مقاومة لفكرة "الوحدة الكلية" التى 
تحمل - وفق تعریفها - معناها فى ذاتها . فهذه الأعمال توظف استراتيجيات لها 
خاصية الانعكاس الذاتى لتتحدى بها الرأى القائل بأن المعنى ينتمي بصورة ما إلى 
العمل الفنى . وأن عناصر العمل الفنى تمتلك معناها فى داخلها . ویکننا القول بأن 
هذه العروض تتوجه بالدرجة الأولى إلى "الحدث” الذى ينتج من لقاء المتفرج بالعرض - 
وهو حدث یتجلی من خلال مقاومة العرض لفكرة العمق إلى جانب عملية التشتيت 
الستمرة لانتباه الشاهد بين غدد من الأسطح والعناصر الدالة . بل وتمثل عملية تفنيد 
المعنى هذه هجومًا لا على فكرة استقلال العمل الفنى فقط . بل أيضا على القدرة 
۱۹ 
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الدلالية للعلامة - وذلك لأن أي محاولة لقراءة العمل واكتشاف أعماقه لاتلبث أن 
تصطدم بسياسات الازاحة والتشتيت والتغيير الستمر لرکز العمل مما يجعلها ترتد إلى 
نفسها فتصيح محاولة تفسير العمل هی معنى العمل ومرضوعه . وبهذا تتکشف 
الطبيعة الطارئة لدلالة "العمل” واعتمادها على ما يكتشفه المتفرج فيه فى لحظة 
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تقدیه. 
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الفصل الرابع 
الرقص الحديث 
وفن الحدائية 


ارتبط استخدام مصطلح مابعد الحداثة فى مجال التنظیر والنقد السرحی لفنون 
الأداء منذ أوائل الستینات بالتغیرات التی حدئت فى مجال فن الرقص فى آمریکا - 
رما آکشر من ارتباطه بای فن آخر . فکما اتخذ الناقد "تشارلز چینکس" Charles‏ (' 
Jencks)‏ من الأساليب الحديثة فى فن العسارة منطلقًا لوصف وتعریف فن مابعد 
الحداثة , فان العدید من النقاد يرون فى ثورة راقصی وفنانی فرقة "جادسون للمسرح 
الراقص" فى نیویورك (Judson Dance Theatre)‏ على Pul‏ الرقص الأمريكى 
الحديث وأسالیبه الواعية . ورفضهم لهذه DUY‏ والأسالیب » بداية انحراف جذری عن 
صيغ وأفاط فنون الحداثة . وقد اهتدی هؤلاء النقاد بوصف الناقد "کلیمینت جرینبرج" 
(Clement Greenberg)‏ لمشروع الحداثية فى gill‏ « واتخذوا من رفض فرقة 
"جادسون للمسرح الراقص" للمذهب التعبیری - الذى ميز تصمیم عروض الرقص 
الحديث فى آمریکا آنذاك - منطلقًا لطرح العديد من القراءات الهسامة فى معنى 
الحداثة, والحداثية . وما بعد الحداثة فى مجال المسرح وفنون الأداء . لكننا حين نطرح 
هذه القراءات فى سياق آراء الناقد "مايكل فريد" (Michael Fried)‏ التى 
طرحناها GT‏ وادانته القاطعة للسمة "المسرحية" فى الفن التشكيلى الحداثى ۰ يمكننا 
أن نطعن فى صحة فرضية إمكانية وجود عرض مسرحى ینتمی إلى مشروع الحداثية 
على الإطلاق « وبالتالى أن نطعن فى صحة هذه القراءات التى ترصد حول فن الرقص 
من الحداثة إلى مابعد الحدائة . 


من الرقص الحديث إلي الرقص مابعد الحداثي : 
یتأسس الرقص الأمريكى الحديث - وفق المفهوم الذى تبلور من خلال آراء "مارتا 
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جراهام" (Martha Graham)‏ * . و"دوريس همفرى" (Doris Humphrey)‏ : 
وزميلها "تشارلز ویدمان" (Charles Wiedman)‏ والراقصة الألمانية المولد “هانيا 
هولم" (Hanya Holm)‏ - على رنض اللفات التقليدية للرقص الكلاسيكى 
ومفرداتها وعلی محاولة اکتشاف الخصائص التعبيرية للحركة والأغاط التشكيلية . 
ففی کتابه أشكال الرقص الحدیث (سان فرانسیسکو ۱۹۱۱) - الذى اشترك فى 
تأليفه مع "کارول راسل" (Carroll Russell)‏ واستلهم فيه تعاليم ومنهج "مارتا 
جراهام" إلى جانب خبرته الشخصية الهامة فى تعليم الرقص - يؤكد "لوى هورست" 

(Louis Horst)‏ أهمية رفض الرقص الحديث لیس فقط للقيود الشكلية الصارمة 
التى تحكم تراث الرقص الكلاسيكى . بل أيضا لأسلوب ua JP‏ الحر" الذى يستلهم 
إبداعات الراقصة "إيزادورا دانكان" uas JU (Isadora Duncan)‏ الحديث فى 
رأيه يرفض "القیود التقنية الجافة لفن الباليه كما يرفض أيضا اللاشكلية القامضة 
التى تسم أسلوب الرقص "التفسيرى" (interpretative)‏ . ومن ثم فهو يرى أن 
ابتكارات "مارتا جراهام" ومعاصريها هی محاولات لاعادة اکتشاف الوظيفة التعبيرية 
للرقص من خلال التوجه الباشر للعناصر الجوهرية للشکل الکوریوجرافی - أى 
للتصمیم الخركى . 

ولکن بالرغم من اعتراض "هورست" على التوجه الرومانسی لابداعات "إيزادورا 

دانکان" واستهانة "مارتا جراهام" بمحاولات کل من روث سانت دنیس" (Ruth St.‏ 
Denis)‏ و "تيد شون" (Ted Shawn)‏ لإدماج عناصر ثقافية دخیلة.فی 
عروضهما؛ ووصفها لهذه ٍلحلولات بأنها ضرب من "الغرائبية التهافتة الضعیفة" 7 
فان إبداعات هذا الجيل CUI‏ من فنانی الرقص الحديث نبتت فى ترية الابداعات 
السابقة التی رفضوها وارتبطت بها فى البداية ارتباطا جذربًا . ولعل أوضح JU‏ على 
هذا هو أعمال "مارتا جراهام" و "دوريس همفری" و تشارلز ويدمان"» نفسها . فهی 
أعمال تولدت كرد فعل مباشرمن منهج فرقة "روث سانت دنيس" و "تیدشون" - 
السماه فرقة "دنيشون" (Denishawn)‏ - والتى عمل جميعهم معها فترة طويلة 
النطق الشائم على خطئه منعا للبس وتسهيلا غلى القاری . الترجمة. 
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امعدت حتی عام ۱۹۲۳ . ومن الواضح أيضا أن الابتکارات الشكلية التی أتى بها 
الجيل الأول من فنانى الرقص احدیث - ومنهم "سانت دنيس" و"شون" إلى جانب "لوا 
فوللر" (Loie Fuller)‏ و "مود ان" (Maud Allen)‏ ”“ - كانت Gals‏ قربا 
حفز الجيل الثانى من الراقصين على إحياء الاهتمام بالشکل . كذلك op‏ اهتمام هذا 
الجيل الثانى بالوظيفة التعبيرية للرقص يحمل فى نفس الوقت أصداء واضحة من 
مفهوم "إيزادورا دانكان" عن ضرورة الوحدة بين التكوين الموسيقى والتشكيل الحركى . 
ومن رغبتها فى اكتشاف لغات تنشأ بصورة طبيعية من الجسد لتعبر عنه وتحقق 
التواصل بصورة مباشرة ؛ ومن فكرتها عن قدرة الرقص التفردة على تجسيد المشاعر . 


لقد استفاد أصحاب الموجة الثانية فى الرقص الحديث من هذه التجديدات المبكرة 
فى فن الرقص وأسسوا عليها إبداعاتهم التى قيزت ليس فقط باهتمامها بالشكل . بل 
Cal‏ بإيمانها oh‏ هوية الرقص كفن ترتبط ارتباطا وثيقًا بالطاقة التعبيرية والدلالية 
للحركة الراقصة . ومن ثم نجد "دوريس همفری" تسس منهجها فى التكوين احرکی 
على ما تعتبره الخصائص الأساسية للحركة الراقصة bul,‏ تشکیلها ‏ . لكنها رغم 
ذلك تؤكد أن مفتاح الحداثة فى الرقص یکمن فى "العمل من الداخل إلى الخارج .. 
ففى هذا یکمن النسق التعبيرى الهیمن لجيلنا ؛ بل وريا للعضر الحديث کله" ۳ . 
وقضی "جراهام" على نفس النوال فترى فى الرقص تجسيدا خارجیا برتبط فيه التعبير 
الجسدى عن "المشهد الطبيعى الداخلى للنفس" بالخصائص الشكلية للرقص كأحد 
وسائط التعبير. وهكذا تصبح الوظيفة التعبيرية للرقص Cd‏ بتخطى مجرد انتهاج 
أسلوب معين أو السعى إلى التعبير عن شىء معين . بل تصبح طاقة تكمن داخل 
الشكل نفسه كأحد الخصائص المتأصلة فى الطبيعة الأساسية للحركة . وفى هذا تقول 
GL"‏ جراهام": 


إن الرقص طريقة مختلفة في التعبیر عن الاشیاء . ورغم 
أنه لا يعبر بصورة حرفية أو أدبية الا أن كل ما يأتيه الراقص من 
أفعال - حتي في أعمق اللحظات تعبیر) عن العواطف الذاتية - له 
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معني محددا ومقنثا . ولو كان بمقدورنا آن نعبر عن هذا ا معني 
بالكلمات لفعلنا c‏ لكنه یکمن خارج دائرة الكلمات » وخارج دائرة 
فنون النحت والتصوير . فخارج هذه الدوائر « وداخل الجسدء 
يوجد ذلك الشهد الطبيعي الداخلي للنفس الذي يتكشف من خلال 
الحركة 43 


وترى "سوزان فوستر" (Susan Foster)‏ فی WLS‏ قراءة الرقص (برکلی © 
کالیفورنیا (VAAN‏ أن هذا التعریف للرقص باعتباره تجسيدا خارجيًا لحقائق داخلية 
وذاتية لکنها عالية فى نفس الوقت یشکل تيار تعبیریا فى الرقص الحديث يضم 
أعمال أجيال متعاقبة من الراقصين بد٤‏ ب "ایزادورا دانکان" ومروراً ب "مارتا جراهام" 
وانتهاء بجيلين ثالث ورابع من مصمسى الرقص . وفى نفس الوقت c‏ وفى إطار هذه 
النزعة التعبيرية العامة . تعتقد "فوستر" أن عنصر الاستمرارية فى تيار الرقص الحديث 
على اختلاف أجياله Ul‏ یکمن بالدرجة الأولى فى عملية الرفض المستمرة هذه من قبل 
كل جيل للمعجم الحركى الذى أبدعه الجيل السابق » وإعادة ابتكار معجم حركى جديد 
خاص به . بل إن هذه العملية تمثل فى رأيها جزم لا يتجزأ من ا منهج التعبيرى فى 
الرقص الحديث . فإذا نظرنا إلى الجيل الشانی من رواد الرقص الحديث مشلا جد eel‏ 
رفضوا تأسيس أعمالهم على لغات الرقص السائدة . وثاروا على أعمال أساتذتهم . 
بل وأعمال معاصريهم Cal‏ فى أحيان كثيرة ‏ وكانوا فى هذا يحاولون إثبات شرعية 
وجدية نزعاتهم ودوافعهم الفنية . ومن ثم فقد ساد بينهم اعتقاد بأن قيام "شخص واحد 
باختيار موضوع الرقص ثم ابتكاره لفردات اللغة ال حركية وحده . ثم تأديته بنفسه 
للتكوين الفنى النهائى” يكثف الاحساس "بصدق العرض وسخرنته" T‏ 

لكن الأمر اختلف بعد الحرب العالمية الثانية , إذ نجد فى الكتابات التى سعت إلى 
تدعيم حركة الرقص الأمريكى الحديث بعد الحرب تركيزاً رئيسيًا على الخصائص 
الأساسية للشكل . وعلى التقنيات ومناهج التكوين الفنى التى من شأنها أن تبرز هذه 
الخصائص . وهكذا احتلت هذه الأمور مركز الصدارة » فنجد فى كتاب أشكال 
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الرقص الصدیث antl pt‏ "هورست" (Horst)‏ وکتاب فن تصمیم Ji‏ قصات 
(نیویورك ۱۹۵۹٩‏ ) لژلفته "دوریس همفری" ( (Doris Humphrey)‏ تركيزاً على 
مشکلات الشکل والتکوین الفنی ومناقشة لأساسيات مناهج التصمیم الحركى © 
JIL,‏ لحدود العجم الحركى . بل إن "هورست" الذی ينسب تقنية "مارتا جراهام" إلى 
الأساليب الحديشة فى الفن التشکیلی هضی إلى آبعد من ذلك فيؤكد أن التکوین الفنی 
تحكمه قوانین مطلقة. ثابتة » وأزلية , فهو يؤكد بصورة قاطعة فى سياق الاشارة إلى 
"القواعد الأساسية” للشکل أن "التکوین الفنی یتأسس على شيئين فقط : تصور لفکرة 
أو موضوع ما . ومعالجة لهذه الفكرة . والفکرة GT‏ كانت لا يمكن معالجتها أو تطویرها 
أو تشكيلها دون معرفة بقواعد العكوين الفنی" ۰۰ . والمعالجة الفنية فى رأيه لابد وأن 
تتبع عددا من BUNT‏ الأساسية المحددة التى ينبنى علیها أى تكوين فنى على الإطلاق 
ومن بينها ai‏ "التنويع على التيمة الواحدة" . وفط "الروندو" (الذى يقوم على تكرار 
النفمة الرئيسية بين الحين والآخر) . وذلك النمط الذى يعد " آعمق الأشكال الجمالية 
ارتباطا بالغريزة الإنسانية ... وهو النمط الشلائی الذى نرمز إليه بهذا النسق من 
الحروف PP:‏ ”2 . ففى حالة هذا النمط الأخير يتبتى الفن : 


النمط الكلي الشامل للحياة الإنسانية نفسها : فنحن 

نولد ونعيش الحياة ثم نعود إلي المجهول .إن هذا الشكل الثلاثي 

الأجزاء نجده في الإيقاع الطبيعي للطبول وفي النمط الإيقاعي 

للقصائد الفکاهية الشائعة الخماسية الأبيات كما يشكل أيضا في 

العادة قاعدة التكوين الوسيقي في الؤلفات الموسيقية الجادة 

"T dos EIT T E E RA سوام كاحت‎ 

وهکذا اتخذت حركة تدعیم الرقص الأمريكى الحديث بعد اجرب مسار؟ بسعی نحو 
تعيين قاموس محدد لوسائل التعبیر الحركية . وقد اسهمت کتابات "هورست" بوجه 
خاص فى تدعیم هذا التوجه إلى جانب انتشار تأثیر مدرستی "جراهام" و "همفری" فى 
تعلیم الرقص على نطاق واسع . وتری "سالی بینز" (Sally Banes)‏ فى Lyles‏ 
Yo‏ 
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السام إلهة الرقص في حذاء مطاطي : رقص مابعد الحسداثة (بوسطون, 
ماساتشوست ۱۹۸۰) أن العنروض الراقصة التى تنتمى إلى تيار مابعد الحداثة قد 
نشأت كرد فعل مباشر لهذا التوجه وأنها قثل HLS‏ يرفض التعريف السائد للرقص 
آنذاك والذی كان يحصره فى وظيفة تعبيرية محددة » وبعض الأساليب والوضوعات 
المعبنة « وبالتالی فى مجسوعة محدودة ضيقة من مناهج وأفاط التكوين الفنی . 
وترصد "بينز" ظهور هذا التيار فى الأعمال التى قدمتها فرقة "جادسون للسسرح 
"Gall JI‏ - خاصة بين عامى ١957‏ و454١‏ - وترى فيها انشقاقًا على أساليب 
مصممى الرقص الحديث كما تلمس فيها انبثاق توجهات وأساليب عمل جديدة تنطوى 
على مجموعة من المسارات والممارسات التى تنتمى بالتحديد إلى تيار مابعد الحداثة . 


نحو تعريف الرقص مابعد الحداثي : 

كان الفنان "مرس كانينجهام" (Merce Canningham)‏ قد àb,‏ عنصر 
المصادفة فى منهجه فى التکوین الفنى منذ عام ۱۹۵۱ .بل وتعاون مع المؤلف 
الموسيسقى "جون (John Cage) "cad‏ منذ عام ۱۹۶۲ . ورغم ذلك فقد ظلت 
فرضیات ومارسات اسلوب الرقص التعییری تهيمن على مناهج تعلیم الرقص غير 
الکلاسیکی وكذلك مارسته حتی آواخر الخمسينات . كان کانینجهام" نفسه فى 
البداية Cal‏ رئيسيًا فى فرقة "مارتا جراهام" كما كان العدید من أعضاء فرقته قد 
تدربوا على الرقص الحديث وفق الناهج التی وضمها کل من هسفری و هورست 
و"مارتا جراهام" . فمن بين الخمسة عشر راقصا وفنانا الذين اشتركوا بأعمالهم فى أول 
حفل راقص e$‏ فى كنيسة "جادسون" فى يونيو ۱۹٩۲‏ نجد خمسة سبق لهم أن تدریوا 
Gis‏ منهج "جراهام" التقنى أو حضروا دروسًا مع "لوی هورست" 6 وهؤلاء هم "ستیف 
باكسنتون" ٠ (Steve Paxton)‏ "روث امرسون" pL,” . (Ruth Emerson)‏ 
دیشیز" (William Davis)‏ . "جودیث دان" Als", « (Judith Dunn)‏ 
جوردون" (David Gordon)‏ - وکان كل منهم قد عمل فى فرقة "کانینجهام" فى 
وقت من الأوقات . واشترك فى هذا الحفل أيضا ”روبرت دان" (Robert Dunn)‏ 
الذى أفرزت محاضراته ودروسه حول فن تصمیم الرقص فى ستودیو کانینجهام" بين 
عامی ۱۹۱۰ و ۱۹۹۲ العروض الأولى لفرقة "جادسون للمسرح الراقص" . وکان "دان" 
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Ce‏ بمنهج المصادفة فى التصميم بل وفضله على منهج "هورست" الذی یهتم 
بالوظيفة التعبيرية للموسیقی فى العروض الراقصة وبالعلاقة الشجاوبة الوثيقة بين 
التکوین ا موسيسقى والتکوین احرکی للعرض . كذلك تبنی "روبرت دان" فى تدریسه 
ومحاضراته أسلوبًا تعليميًا متحرر) منفتحًا فى مقابل أسلوب "هورست" "الستبد" , 
وعلق على هذا فى حدیث آجرته معه "سالی بینز" UU‏ : "إذا كنت G‏ قد ساهمت فى 
تحریر الراقصین من سطرة تعالیم لوی هورست ودوریس همفری (وهی امرأة عظيمة رغم 
اختلافی معها) .. أكون قد حققت شيئًا هاما " ۰ . والحق أن البداً الانتقائی الذى 
تبناه "دان" فى دروسه كان يمثل تحدیا سافر) لفکرة وجود شکل فنی "صحیح" ووظيفة 
ل"صحيحة". فبدلاً من أن يتبع آی فکرة معيئة عن طبيعة فن الرقص وهدفه . فضل 
"دان" الاهتدا « بالفنون الأخری بحيث تحولت دروسه إلى "ساحة لتجمیع وقحیص أبنية 
فنية مستمدة من مصادر منوعة فى الفئون المعاصرة : مشل الرقص وا موسيقى والرسم 
co‏ وعروض مسرح الواقعة ۰ والادب Cal‏ ۰" . وتری "سالی بینز" أن عملية 
التبادل هذه بين الفروع الفنية المختلفة ترتبط باحساسية الخاصة التی تبطن کل أعمال 
فرقة "جادسون" . ففی کتابها ديمقراطية الجسد : فرقة جادسون للصسرح 
الراقص : ۱۹۱۲ - VANE‏ (آن آربر . ميشيجان (VAAN‏ الذی رصدت فيسه 
بالتفصیل عروض الفرقة تقول "پینز" 
وربما كان الإحساس العام في هذه العروض بان أي نسق 
حركي يمكن أن يسمي Gady‏ وأن ينظر إليه باعتباره Gal j‏ أهم 
بكثير من الرقصات المنفصلة . فهذه العروض كانت تقوم علي 
مبدا أن عمل الفنان البصري « والضرج السينمائي « والوسيقي 
يمكن اعتبارها نوعا من الأداء الراقص , كما يمكن اعتسبار أي 
نشاط يقوم به الراقص رقصنا حتي وان خالف أنماط الرقص 
السرحي الألوفة وبدا نشاطا عاديا . فالأنشطة الاعتيادية تبدو 
غريبة حين تقدم من خلال إطار فني مما يدفعنا إلي إعادة فحصها 
وإدراكها 
۱۷ 
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وتتيدى هذه النزعة الانتقائية , كما يتبدى هذا الاحساس بالتحرر من الفرضیات 
السائدة آیضا فى التنوع الأسلوبى الشدید الذی ييز عروض فرقة "جادسون" إذ كانت 
هذه العروض - كما تذکر "سالی بینز" - تجمع بين اسلوب "الباروك" الذي انتهجه کل 
من sails”‏ جوردون" (David Gordon)‏ و "فرید هیرکو" (Fred Herko)‏ وأیلن 
روذلاین" (Aileen Rothlein)‏ فى عروضهم « وأسلوب السرح المتعدد الوسائط 
(multi - media)‏ الذي تبدي فى بعض جرانب الأعمال التی قدمتها "ابلین سامرز" 
(Elaine Summers)‏ و "جوديث دان" Judith Dunn)‏ « بالاضافة إلى أسلوب 
"التحليل والاختزال" الذى ييز عروض الفرقة فى العادة . بل إن "ینز" ترى أن العروض 
التى كبنت هذا الأسلوب الأخير كانت فى الحقيقة تجمع بين عدد من الأساليب المختلفة 
العقابلة وتقول : 


كانت آعمال إيقون ربنر ذات البنية الجدلية تمزج بين 
تقنيات الرقص التقليدي وبين الحركات العادية والجروتسكية 
Lary ...‏ كانت أعمال ستيف باكستون تدمج الأفعال الطبيعية 
والأفعال المكتسبة من الثقافة « وتؤطر الأفعال الاعتيادية اليومية 
مثل الأكل والمشي ... أما رقصات روبرت موريس التي تصور آذاء 
مهام وأعمال معينة فكانت توظف بعض الأشياء والأدوات لتركز 
انتباه الودین والمشاهدين معا كما كانت تحمل إشارات وإحالات 
واضحة إلي أعمال فنية أخري ... وبينما كانت لوسيندا تشايلدز 
تتبني في عروضها أسلوبا أدائيا هادثا يبتعد عن الانفعال 
ويعتمد في عروضهالأولي علي التعامل مع الأشياء وفي 
عروضها التالية علي الحركة الخالصة c‏ تبنت تريشا براون 
اسلوبا يعتمد علي الارتجال والحركات الطائرة 


ورغم أن هذا التحرر من الأفاط التعبيرية فى التصميم الحركى يحدد هوية فرقة 
"جادسون للمسرح الراقص" كفرقة "تنتمی تاريخيًا إلى تيار مابعد الحداثة" إلا أن 
عروضها تمثل - فى رای "بینز" - مرحلة فى تطور فن الرقص حملت ملامح اساسية من 


MA 
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الحداثية (modernism)‏ تبلورت ويرزت فى الصدارة من خلال رفض هذه العروض 
للأسلوب السرحی والحتوی العاطفی الذی ييز الذهب التعبیری في التصمیم ال حركى ۰ 
وسعیها للترکیز التزاید على الشکل الفنی دون غیره من العناصر . وفی مقدمة الطبعة 
الشانية من کتابها الهة الرقص في حذاء مطاطي (میدلتون . کنیتیکات ۱۹۸۷) 
تذکر "بینز" أن معنی مصطلح "مابعد احدائة" "یختلف من شکل فنی إلى آخر" , 
وتؤكد استناد) إلى هذا " أن اخلط فى تفسیر معنى مصطلح "مابعد الحداثة" یزداد 
تعفید) فى مجال الحديث عن فن الرقص وذلك OY‏ الرقص الذى بنتمى تاريخيًا إلى 
الرقص الحديث لم بكن ú (modernist) kiha‏ فى ul‏ وقت من الأوقات ,۹۹ 
. بل إنها ترى أن محاولات فنانى وراقصى فرقة "جادسون" لتجريد الحركة من التعبير 
. وتحرير التصميم الحركى من ارتباطه بالوسیقی الصاحبة أو أى هيكل سردى . كانت 
فى الحقيقة تسعى إلى تحقیق نظرية جمالية حداثبة قاثل النظرية الجمالية التى وضعها 
الناقد "جرينبرج" بالنسبة لقن الرسم الحداثى . ومن ثم فإن الرقص الذى نتج عن هذا 
التوجه الجمالى والذى یز بالاختزال والاكتفاء بالحد الأدنى من العناصر يمكن اعتباره 
"مابعد حدائی" : بمعنى أنه كان رد فعل صريح ضد أسلوب الرقص الذى أطلق على 
نفسه اسم الرقص الأمريكى الحديث . ورغم ذلك يمكن اعتباره أيضا وفى نفس الوقت 
"حدائیا" لأنه سعى إلى التخلص من كل العناصر "اللاجوهرية" بالنسبة للرقص 
كوسيلة من وسائل التواصل . وكوسيط للابداع الفنى . 

وتشير آراء "بینز" على أهميتها أسئلة نظرية وتاريخية حول العلاقات الممكنة بين 
الرقص الحديث والرقص الحدائى والرقص مابعد الحداثى . فمن الناحية التاريخية يمكننا 
أن نقول إن وصف الرقص "مابعد الحدائى” بأنه "حدائی" فى نفس الوقت يعتمد على 
فصل عدد من عروض فرقة "جادسون" عن آعمال فنية أخرى تتداخل معها فى الملامح 
ولكنها لا تتسق مع المشروع الجمالى الحداثى الذى طرحه جرينبرج . فالفنان التشكيلى 
"روبرت راوشنبرج" (Robert Rauschenberg)‏ مشلا خطا بأعماله الفنية إلى 
دائرة العرض السرحی بصورة مباشرة من خلال اشتراكه فى تسعة من العروض الستة 
عشر التى قدمتها فرقة "جادسون" . وهناك Cai‏ الفنان التشكيلى روبرت موريس 
(الذى وصف الناقد "مايكل فرید" فيما بعد أعماله النحتية التى تنتمى إلى مذهب 
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الحد الأدنى فى الفن بأنها تقف على طرف النقيض من الأعمال احدائية ) ۰ فقد شارك 
هذا الفنان بصورة منتظمة فى نشاط هذه الفرقة وقدم عددا من العروض تحت مظلتها 
كما قدم عروضًا فى مرحلة تالية تحت مظلة جماعة "فلاکساس" ۰ . كذلك قامت 
راقصتان من الفرقة - هما "إيقون ریتر" و "أيلين روذلاين" بالاشتراك فى dod‏ عروض 
الفنان التشكيلى "شنيمان" (Schneemnn)‏ وهو العرض المسمى بيشة للأصوات 
والحركات الذى قدم فى حفل فنى نظمه كل من "فيليب کورنر" (Philip Corner)‏ 
و"ديك هیجنز" (Dick Higgins)‏ فى مايرو ۱۹١١‏ قبل أول عروض جماعة 
"فلاكساس" وأول حفل فنى أقيم فى كنيسة "جادسون" بفترة قصيرة . ومن ثم USt‏ أن 
نفسر اشتراك عدد كبير من راقصى فرقة "جادسون" فى مهرجان ub‏ ۱۹۱۲ الذى جمع 
بين أعمال لجماعة "فلاکساس" وبعض عروض "الهابننج" ( أو مسرح الواقعة الحية) إلى 
جانب أشكال جديدة من الموسيقى والرقص . والذى قام على تنظيمه كل من "جورج 
برشت" و"روبرت واتس" (Robert Watts)‏ . باعتباره جزء من حركة تبادل نشطة 
للخبرات والأفكار والمارسات والعروض DM‏ 


ولکن أهم من التساژل السابق وأکثر جوهرية تساژل آخر بتعلق بالفکرة التی تقول 

- اهتداء بمشروع "جرینبرج" الحدائى - بأن "اختزال" الرقص إلى الحركة الخالصة فقط 

دوغا اعتبار للتصویر أو التعبیر , أو حتی حضور الراقص الجسدى وحده » يشكل 

تحولا فى اتجاه البحث عن جوهر الرقص الذی بضفی عليه شرعيته كفن . لقد اكد 

"فرید" - اهتداء بآراء جرینبرج - الصعوبة التی براجهها السرح حين یطمح إلى تحقیق 

النموذج الثالی الحداثى للفن . فالسرح - كما dus‏ - مثل الوسیقی فن زمنی - أى 

عمل فنی یتحقق فى الزمن . والسرح - کای عرض ادائی - "یحتاج إلى جمهور - بل 
s (VA) - " "‏ 

ویوجد من آجله - اکشر من أى فن آخر" . ويرى "فرید" أن احتیاج السرح إلى 

الجمهور" أكثر من أى فن آخر هى الخاصية التی A‏ احساسية احدائية من ا مسرخ 
iow = (44) Š 0‏ 5 " 

بكل اشكاله . ویهثل هجوم "فرید" هذا على المسرح تحديا للراى القائل بتماثل فن 


التصوير الحدائى وفن الرقص مابعد الحداثى . بل وأيضا لإمكانية وجود برنامج عمل 
حدائی فى مجال فنون الأداء . 
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الر قص الحدیث والعمل الفني الحداثي : 


إذا تتاولتا فکرة الرقص اغدائی من منظور "جرینبرج" يمكئنا أن نختار بين مسارین: 
اما ان نبدا برصد نقاط التلاقى بينه وبين الفن التشکیلی اللاتصویری - كما تفعل 
آبینز" » ومن ثم بين تيار مابعد حداثی فى الرقص وبين الرسم الشجریدی الذی بفضله 
جرینبرج على غیره » Gb‏ أن ننطلق من القرا ات النقدية والنظرية لفن الرقص كفن قائم 
بذاته ومستقل عن باقی الفنون . فاذا اخترنا السار الأول سنبداً بدراسة البنية الفنبة 
والشکل وتطورهما . واذا اخترنا الدرب الشانی سیکون الهدف هو تحدید قاعدة نظرية 
والتوصل إلى منهج فى قراءة فن الرقص ینهض على فرضیات تقترب من فرضیات 
"جرینبرج" . لکن تناول Lal‏ مات الختلفة للرقص کوسیط فنی یتفرد بشکله ویحمل 
شرعیته فى ذاته يعيدنا إلى ذلك النوع من النقد والنظرية الفنية اللذین يرتبطان 
بالشروع الحداثى ‏ بل ویعیدنا آیضا إلى فرضیات وآفکار تتفق فى جرانب مختلفة مع 
مارسات مصممی الرقص "احدیث" أكثر ما تتفق مع مارسات مصممی رقص "مابعد 
الحداثة“ . ومن الفارقات الساخرة حقًا أن اختبار الانطلاق من القرا ءات النقدية 
والنظرية بستطيع أن يقودنا مرة أخرى إلى مناقشة أعمال فنية راقصة لاعلاقة لها 
بالفن التشكيلى اللاتصویری . أى إلى ما "يعرف تاريخيًا بالرقص احدیث" نفسه فى 
الحقيقة . 


تشير "سوزان فوستر (Susan Foster)‏ فى کتابها قراءة الرقص إلى أهم 
النظريات التى تناولت التكوين الفنى للرقص وهی النظريات الظلاث التى وضعها كل 
من Ju‏ الإثنولوجيا "كورت ساکس" (Curt Sachs)‏ والناقد "جون مارتن" (John‏ 
Martin)‏ والفيلسوفة سوزان ك. لانجر (Suzanne K.Langer)‏ , وتلاحظ أن 
هذه النظريات الثلاث تتفق فى "تحديد أصول الرقص ومنبته فى محاولات الإنسان 
المبكرة للتواصل عن طريق الحركة والإهاءة" O‏ , وهی فى هذا ed‏ تقابلا بين هذه 
المحاولات البدائية الأولى للتعبير عن المشاعر الإنسانية . وبين الأفاط الحركية 
الصطنصه التی فرضتها الحضارة فيما بعد . وتری فى الرقص وسيلة يمكن نسترد من 


wa 


خلالها طاقذ غيوية Cael,‏ بالاکتمال والوحدة والانتماء" ass‏ کل من 
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"ساكس" و مارتن" على وجه os‏ أن الرقص الحديث يتميئ بسعيه إلى اعادة اكتشاف 
هذه الطاقة الحبرية ما يجعله Cae‏ يحقق لنفسه مکانة خاصة وهدفا مير فیما یتعلق 
بطبيعة ووظيفة الرقص وذلك لأنه بتوجه نحو الدعائم الأساسية لهذه الوسيلة من وسائل 
التواصل . 


لقد أكد "ساكس" فى کتابه تاريخ الرقص في الهالم (نيويررك )۱٩۳۷‏ أن 
الشقاق "إيزادورا دانکان" على القواعد الكلاسيكية للرقص وكذلك الشعبية الواسعة 
التى تتمتع بها "رقصات الزنوج الأمريكين والمهاجرين من أمريكا اللاتيئية" كانتا 
علامة على إعادة اكتشاف الجسد وعلى الرغبة فى العودة إلى المنابع الأساسية لفن 
الرقص . وكان الرقص الحديث فى هذا التوجه نحو الأصول يبحث عن أصالة جديدة كما 
يقول . ويضيف : 


إن جبلنا لا يعثر علي oul po‏ في فن الباليه .. فهو جيل 
يصرخ مثل نوفيري (NOVerTe)‏ مطالبا بالطبيهة والعاطفة 
الشبوبة . وهو جيل يرغب مثله ؛ بل وربما أكثر منه ومن اللازم 


(YY) 


C)! 
ورغم أن "مارتن" قد استهدف على خلاف "ساكس" التنظیر لمارسة الحداثيين فانه‎ 
فن الرقص‎ ul] يشترك مع "ساكس" فى رأيه هذا فنجده یقول فى کتابه مدخل‎ 
يجب أن نفهم أعمال "دانکان" باعتبارها انقلابًا عميقًا لازاحة‎ LÍ (VATS (نيويورك‎ 
تراث طویل من القيود العقلانية تراکم على مدی العصور . ولتسلیم سلطة ا حركة‎ 


H iv) ,‏ 
للانسان الذی یکمن داخلنا" . ویری "مارتن" أن الرقص الحديث فى هذا VI‏ يبحث 


لا عن pel‏ فقط بل عن أصول الفن نفسه وذلك لأن "الحركة هی الوسیط الأول الذی 
تعبر من خلاله النزعة الفنية عن تفسها* MO‏ 


۱۳۲ 


الفصل الرابع 


| وقد تجلت هذه النزعة الفنية البدائية بصورة واعية فى أعمال الراقصین احدائیین 
eei‏ > وهی النزعة التى رصدها ”روبرت جولد ووتر ۰ (Robert Goldwater)‏ 
على نطاق واسع فى نتاج الحداثة الأوروبية فى كتابه البدائية في الفن الحدیث 
(لندن )۱٩۳۸‏ . ففى عام ۱٩۳۱‏ وظفت "مارتا جراهام" فى عملها الفنی الشهير 
طقوس الأسرار البدائية صورا وأشکالا طقسية مسيحية استقتها من دراستها لحياة 
الهنود الحمر فى أمريكا الشمالية ۰ وفی نفس العام Cil‏ ضمن "همفری" عمله السمی 
الهزازین * حصاد دراسته لأنماط العبادة التی تفضی إلى النشوة الدينية . ویشیر 
"هورست" با مثل - مستندا إلى مارسات "جراهام" - إلى "الطبيعة البدائیة" لنزعة 
الرقص والی "التجاوب العمیق بين الجسد والعقل" الذی JRE‏ فى بقينه فن 
الرقص . فالرقص وفق نظرة "هورست" بحمل فى داخله هذا الجانب من طبیعتنا البدائية 
والجوهرية كأنما ليذكرنا بأن "آلاف السنین من الحضارة لم E‏ م علینا نحن المحدثين 
سوى فشرة من التهذيب قيزنا عن خشونة أسلافنا وبساطتهم" 


ومن المهم أيضا أن هذه الأفكار التى تربط ما بين منابع فن.الرقص وبين النزعات 
الإنسانية فى مرحلة ما قبل اللغة والفكر لا توضح فقط الأهمية والدلالة الخاصة 
للرفص كأحد وسائط التعبير والتواصل بل تبرز أيضًا صعوبة مناقشة الدلالات التى 
تنتجها رقصة بعينها أو عملاً Call)‏ محدد) . وهكذا نجد "ساكس" و"مارتن" و"لانجر” 
مرة أخرى يشاركون فى تكوين النظرية النقدية احدائية ویقفون على أرض مشتركة مع 
الممارسين الحداثيين الذين يمارسون فنهم عن وعى ٠‏ ويتفقون معهم فى القول بأن للرقص 
خصائص متفردة تحدد هويته كفن . ويقول "فوستر" أن هؤلاء النقاد - “مثلهم مشل 
غالبية مضممی الرقص فى بواكير القرن العشرين کانوا يعتقدون أن وظيفة الرقص هی 
الإضاءة الرمزية للحقائق الإنسانية التى لايمكن التعبير عنها لغويًا ؛ ولأن هذه الحقائق 





* "لهزازین" هو الاسم الذى تعرف به طائفة دينية أمريكية تشكل حركات الجسد جزء من العبادة 
عندها . 


۱۳۳ 


ما بعد الددائية والفنون الأدائية 


لمكن التعبير عنها LL‏ فإنها لا تترك لنا مجالاً للحدیث عن بنية الرقص 


wm, 
ونظامه‎ 


لکن القول بأن الرقص یکشف دلالات "خاصة" لایزدی فقط إلى وضع فن الرقص 
خارج داثرة النقد الذی لا يستطيع التعبیر لغویا عن العانی التی یفصع عنها "فن 
الرقص" بل یضعه أيضًا خارج دوائر الأنواع الفنية الأخرى . إن هذه الآراء التى تتناول 
طبيعة وأهمية "معنی" الرقص ودلالاته تهدف بالدرجة الأولى إلى إبراز تلك الخصائص 
التى تجمل الرقص فنا "متميرا" والتى تجسد فى الواقع هويته المتفردة كوسيط فنى . 
وفى هذا الصدد « وبالمقارنة بالمدخل التاريخى العريض الذى يتيناه "ساكس". تفصع 
جهود "لانجر" و "مارتن" فى التنظير للرقص عن مفهوم برى فى DU Gi ual JI‏ 
بذاته, بحيا فى مجاله الجمالى الخاص . وعن مفهوم مصاحب للكيفية التى يحفق بها 
هذا الوسيط شرعيته كفن جميل . وحتى تتضح UJ‏ هذه الأفكار بصورة تفصيلية 
Vasa‏ أن نيدأ بشرح النظرية الشاملة التى وضعتها "سوزان لانجر" للفن عمومًا جا فى 
ذلك فنون الأداء . ثم نتناول فى سياقها بعد ذلك مناقشة “مارتن” التفصيلية لطبيعة 
الرقص الحديث . 

تبدأ "سوزان لانجر" مناقشتها للخصائص الأساسية للفن بعرض شامل لمجموعة 
الأفكار التى سوف تبنی عليها هذه المناقشة , فتقول إن النظريات الجمالية السابقة قد 
ركزت اهتماماتها المحورية وقضاياها على "نفس القضية : ما هو مصدر الدلالة فى 
gal‏ # أى خفن قل sl‏ اه تع خخ تمد عن الكل الال“ TA!‏ 
ويشير هذا السؤال ضمنا إلى نقطة انطلاق "لانجر" . فهى تفترض بد أن "الدلالة" (أو 
"لعنی") هی خاصبة من خصائص الشكل . أى أن فحوى العمل الفنى » ومن ثم 
الخصائص التى تحدد هوبته . تكمن CE‏ داخله . وتؤكد "WAY‏ فى كتابها الإحساس 
والشكل : نظرية في الفن (لندن (NAOT‏ ضرورة النظر إلى "العمل الفنى كشئ قائم 
بذاته له خصائصه المستقلة تماما عن ردود أفعالنا المسبقة » وهی خصائص تتحكم فى 

4 

استجاباتنا له وتجعل منه ذلك العامل الجوهرى القائم بذاته فى كل ثقافة إنسانية" D‏ 
وانطلافًا من هذا أيضا تری “لانجر" أن الفن والنقد شیثان مختلفان رمنفصلان OE‏ 


۱۳ 


الفصل الرابع 


بل إنها تحدد مفهوم "الدلالة" (أو "العنی") فى الفن عن طریق وضعها فى مقابل 
"الدلالة" فى اللغة « وتقدم من خلال هذا التقابل وصفا لوظيفة وأثر العمل الفنی ; 
وانطلاقًا من قبول فرضية شفافية اللغة ترى "لانجر" أن الوحدة البدائية فى اللغة تقو 
على oed‏ علاقة ترابط وتلازم بسيطة > يحددها العرف بي كلم أو مجموعة من 
الكلمات وبين شئ أو فكرة . وفى حالة هذه "الرسوز الترابطية " يكون المعنى ÉU‏ 
tor‏ بسن لبه الكل omer het‏ ی 
سياق النشاط اللغوى وحين تستخدم هذة الرموز فى مجموعات مترابطة . فالتعبير عن 
العنی فى الجملة - كما تقول - يتحقق من خلال النسق الذى ينتظم الرموز الترابطية 
وليس من خلال قيمة الرموز وحدها . وهنا LiKe!‏ القول بأن عناصر الأقوال اللغوية 
تسميها الكلمات . لكن الجُمل هى التى تفصح عن معانیها" ‏ " . ومن ثم يكنا 
أن نصف الجملة من حيث كونها "رمز مركبًا" بأنها "شکل فصیح" نتوصل إلى معناه 
من خلال إدراك بنيته الداخلية لا من خلال إدراك حضور وقيمة عناصره المكونة . 
وتستخدم 'لانجر" هذا النموذج اللغوى فى تعريف الطبيعة الرمزية للفن . تلك 
الطبيعة التى وصفتها فى أول الأمر فى نظريتها الخاصة عن الموسيقى فى كتابها 
الفلسفة في مقام جديد (كامبريدج . ماساتشو ست ۱۹۶۲) . فهى تقول فى هذا 
الكتاب إن أى مقطوعة موسيقية هى "شكل فصيح" مثل الرموز اللغوية المركبة : 


وذلك ليس فقط لأن أجزاءها تنصهر مها لتشكل كيانا 
جديدا ولكن GY‏ هذه الأجزاء تحتفظ في عملية الامتزاج هذه 
بدرجة من الوجود الستقل كما أن الطابع الحسي لكل عنصر 
يتأثر بوظيفته ودوره في ذلك الكل المركب . وهذا يعني أن ذلك 
الكيان الأكبر الذي نسميه المؤلف الموسيقي لا ينتج من المزج بين 
عناضر منفصلة كما يحدث في الرسم حين نمزج عدة ON gf‏ 
لنستخرج لوتا جدید) ء بل ينتج عن عملية إفصاح وتعبير TU‏ 

۱۲۵ 


عا بعد اإحداثية والفنون الآدانبه 


لكن الوسیقی تختلف جذريًا عن Lal‏ وذلك لأن عناصرها المكونة « التی تقابل 
الرموز الترابطية فى اللغة , لا ترتبط بأفكار أو أشياء خاصة محددة تشير إليها . 
وهكذا . وعلى العكس من اللغة التى تقوم على الترابط المنطقى والفكرى » تطرح 
الوسیقی نفسها علی الوعى کنسق لا پرتبط بمعانى محددة متعارف عليها . ولا يمتلك 
دلالة عقلانية . بل يشبه التجربة كما نعايشها شعوريًا لاكما نفهمها عقلانيا . ولا 
بعنى هذا فقط أن النقد والفن ينتميان إلى عال مين منفصلين , بل يعنى Gaj‏ أن 
الشروط الشكلية التى تحكم بناء العمل الفنى ترتبط ارتباطًا حتميًا بطبيعة العنی فى 
الفن وعملية انتاج الدلالة . ومن ثم يمكننا القول بأن العمل الفنى وفقًا لتعريفه هو 
نظير le‏ التجربة الحسية والشعورية . وفى بلورة هذا النموذج للفن باعتباره "شكلاً 
فصیحا لا يستخدم المنطق الاستطرادی" لا تكتفى "لاجر" بوضع الفن على طرف 
النقیض من اللفة . بل قيز أيضا فى سياق وصف استقلال العمل الفنى بذاته بين 
"الشكل الدال" الذى يعلن وجود العمل الفنى ۰ وبين سياقاته احرفية , كما تميز كذلك 
بين الأنواع الفنية المختلفة . 


وفى إطار مفهوم "لاجر" للفن "کشکل فصيح" تصبح هوية العمل الفنی أمرا 
بتخطى العناصر المنفردة التى تكونه . ويتعلق أساسًا بكونه "شکلاً دالا" يتحقق من 
خلال الإفصاح عن عناصره المادية التى تعلن عن وجوده . ويترتب على هذا أن العمل 
الفنى فى أعمق معانيه يظهر إلى الوجود فى اللحظة التى ينفصل فيها عن العناصر 
الادية التى يعتمد عليها فى وجوده » وبطرح نفسه "کوهم" أو ”شئ مصنوع" . وتؤكد 
"لانجر" أهمية هذا التمييز بين الفن كوهم وبين الواقع فتقول إن "الوهم الذی يؤسس 
كيان العمل الفنى ليس مجرد حصيلة تنظيم معين لعدد من المواد فى نسق جمالى نمتع. 
بل إنه النتيجة التی يسفر عنها هذا الترتيب , وهو شىء يبدعه الفنان بالعنی الحرفى 
للكلمة Las,‏ عليه فى الواقع" i‏ . ويترتب على هذا أن العمل الفنى يقوم فى 
أساسه على التجريد الذى يحتل مركز القلب فيه . أى على انقصاله عن البيئة المادية 
المحيطة به بل وعن الكيان المادى الذى لا يمكن أن يحقق وجرده إلا من خلاله . وتؤكد 
"لاجر" أهمية "مظهر الوهم" فى العمل الفنى . أي أن یتبدی العمل الفنى "کصورة 
محضة" فتقول : 


۱۳۹ 


Jail!‏ الرابع 


إن کل عمل فني حقيقي يبدو هکذا منفصلا عن بيئته 
الحياتية ويعطي لأول وهلة انطباعا باختلافه عن الواقع - 
انطباعا بأن ذمة وهم يغلف الشی المادي أو الحدث أو المقولة أو 
التدفق الصوتي الذي يتكون منه العمل “ 
ولا بعتمد هذا الأثر الذی يحدثه العمل الفنی على رؤية أو فهم التلقی : . فاستناد 
إلى أن العمل الفنی بشكل نفسه من خلال هذا "الانقصال عن الواقع" ' . تزکد 
لاجر "أن مهمة اکتشاف محیط العمل لا ینهض بها المتلقى . بل العمل الفنی نفسه . 
الذی عليه کی ینجح ces‏ آن بفصل نفسه عن ed!‏ . فا متلقى لا يسهم فى إنشاء ء العمل + 
بل یشاهده فقط كما يُقدم إليه ' . ووفق هذه النظرة التی تتفق مع آراء "e‏ 
يمكننا القول بأن العمل الفنى بطبيعته لا يقوم فقط بفصل نفسه عن بيثته الحياتية بل 
يقوم أيضا بتجاوز كيانه المادى رهویته كشىء مادى . 


وتؤسس "لانجر" تمييزها للصيغ الفنية المختلفة فى إطار هذه النظرة إلى الاستقلالية 
الذاتية للعمل الفنى . وإلى انفصاله من حيث التعريف والخصائص عن المواد والظروف 
الفعلية التى بعتمد عليها فى ظهرره إلى الوجود . فإذا كان التجريد هو الشرط 
الأساسى لوجود الفن تصبح هوية الأشكال الفنية المختلفة مرهونة بالطبيعة الخاصة 
لعملية التجريد التى ترتبط بكل شكل . ومن ثم تتحدد هوية كل "نوع فنی" كما ت تقول 
"لانجر” وفقًا "للوهم الأساسى" الذى يطرحه . و"مجاله المفتعل" الذى تشكله "العملية 
الإبداعية بة الأساسية JS‏ عناصرها " والذی "تنتجه هذه العناصر بدورها pem‏ 
الوجود"  "‏ . وتنفصل هذه الجالات بطبیمتها عن السياقات ا مادية التى بوجد فيها 
العمل القنى وعن أى "مجالات مفتعلة" أخرى . وتتضح الطبيعة الطلقة لهذا التمییز 
بين الفن والواقع , ولانفصال العمل الفنى عن بيئته الحياتية المادية فى تناول "Y‏ 
"للوهم الأساسى” فى مجال الفنون التشكيلية وهی تبدأ بوصف ما تعده الوظيفة 
الشكلية للصيغة الخاصة بهذا الفرع من الفن فتقول : 


۱۳۷ 


ما بعد الحداثية والغنون الأدائية 


إن الهدف الذي بسعي إليه الفن التشكيني هو الإفصاح عن 
شكل بصري وتقديم هذا الشكل باعتباره موضوع الرؤية 
الوحيدء أو المهيمن علي الأقل . وهذا يعني أن العمل الفني يجب أن 
يبدو للمشاهد ليس فقط كشكل في الکان بل كتشكيل للمكان - 
للمكان الطروح أمامه برمته "" 


ويعنى هذا بالنسبة ل "لاجر" أن تناول المكان فى مجال الفن التشكيلى يختلف قان 
عن خبرتنا بالکان فى الحياة . فنحن فى الحياة نبصر الأشياء فى علاقاتها بعضها 
بالپعض فى الکان , لکن المكان نفسه كما نخبره بحواسنا فى الزمن يظل دون "شکل" 
لأنه لا بعجسد فى "تکوین كلى مجسد" ‏ . ومن ثم فان AIE‏ الصورة " الذى 
تقدمه الفنون التشكيلية ليس تعبيرا عن المكان كما نعرفه من خلال خبرتنا الحياتية 
على الإطلاق » بل هو إفصاح عن مكان مفتعل مصنوع c‏ أى مكان وهمى "موجد 
للايصار فقط" ۳" . أضف إلى ذلك أن هذا المكان المقتعل ٠‏ لا برتبط من حیث کونه 
وهمًا بعلاقة مستمرة مع المكان العملی الفعلى لوجوده . وبالتالى مع السياقات الحرفية 
التى يقدم فيها العمل الفنى نفسه . وفى هذا تقول "لانجر" : 


إن هذا المكان البصري ليس استمرار] للمكان كما نحيا فيه 
» فهو يوجد داخل حدود الإطار و الفراغات أو الأشياء التي تحيط 
به لتفصله عن الواقع . ورغم ذلك لا يمكننا القول بأن هذه 
الحدود تقصله عن المكان العملي › وذلك GY‏ الحدود التي تفصل 
بين الأشياء عادة ما تصل بينها أيضا « أما المكان الصورة فهو 
لايرتبط بأي مكان آخر علي الإطلاق . إنه مكان مفتعل يخلقه 
الفنان « وهو مکان فائم بذاته ومستقل doa Tae Gb‏ 


۱۳۸ 


Jail‏ الرابع 


وتميز هذه الطبيعة الخاصة . الستقلة بذاتها . للوهم الأساسى فى الفن التشکیلی 
بصورة جذرية بين العمل الفنى الذى يفصح عن مكان Joe‏ , وبين أى عمل ینتمی 
الوهم الأساسى فيه إلى مجال مفتعل آخر . فكما أن "كل الأشياء المتعلقة بالصورة 
والشروعة فنيًا ینبغی أن توجد على مستوی الابصار" = . فان كل العناصر التى 
تدخل فى ترکیب القطوعة الوسيقية ینبفی أن تجد مکانها ووظیفتها فى اطار "الزمن 
الفتعل" الذی يشكل الوهم الأساسى فى فن الوسیقی . وتنتقل "لاجر" إلى فن الشعر 
بعد ذلك فتصف الوهم الأساسی فيه بأنه وهم "الحياة الفتعلة" . ثم تصف الوهم 
الأساسى في فن الدراما بأنه وهم "الستقبل الفتعل" . ويحقق الرقص أيضًا وجوده كفن 
من خلال ضرب متفرد من التجريد بقوم على تجريد الإيماءة والاشارة الحركية من 
سیاقاتها العملية بحیث تنتقل إلى الجال الرمزی للفن . وتقول "لاجر" أن "الإا ءة فى 
الرقص ليست إياءة حقيقية ٠‏ بل مفتعلة .. إنها حركة حقيقية فعلية , ولکنها 
تعبیر ذاتي aka‏ . واستناه) إلى هذا تسكن "HEY‏ من توظیف مفهومها 
للرمز فى الفن فى الکشف عن فط التجرید الرئيسى فى فن الرقص و "وهمه الأساسى" 
الذی تصفه بأنه "مجال s‏ الفتعل" ٠‏ وتقول : 
إن كل مخلوق قادر علي الإيماء بالطبيعة هو مركز قوة 
حبوية ويري الآخرون حرکاته العبرة كإشارات تفصح عن 
إرادته . و الطابع الزيمائي التلقائي للحركة الراقصة لا يعدو أن 
يكون وهما وكذلك القوة الحيوية التي تعبر عنها . فالقوي ( أي 
مراكز القوي الحبوية في الرقص) هي كيانات مصنوعة ~ 
تصنعها الإيماءة الخارجية العبر mon‏ 
وهكذا نجد أن كل فن تتحدد طبيعته بالضرورة وفق "مجاله المفتعل" الذى هو 
"وهمه الأساسى" الذى لا یتحقق إلا من خلاله . ويتسم هذا Jul‏ بالاستقلال العام 
والاكتفاء الذاتى فهر مجال قائم بذاته كالعسل الفنى نفسه . ومن ثم تخلص "لانجر" 
۱۹ 
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إلى “أن العمل الفنى لا يمكن أن ينتمى إلى أكثر من مجال واحد وهو يحدد دائما 
بصورة UG‏ وعلى الفور allen.‏ الذى مدل iio‏ ۱۳۳ 

ونخلص مما سبق إلى أن نظرية AY‏ فى الفن لاتکتفی بتأكيد استقلالية العمل 
الفنى , وتجاوزه لشروط وجوده المادى بل وأيضا لكيانه المادى كشئ . بل تضع أيضا 
الأسس للتمييز المطلق بين الأشكال الفنية المختلفة وصلاحيات كل منها . ومن ثم 
تخلص “لانجر" إلى أن إدراكنا للمجال المفتعل لفن الرقص يتيع لنا فى نهاية الأمر 
تأمل الملامح التفردة لهذا الفن تأملا سليمًا ويقدم مخرجا من الخلط الشائع سواء فى 
مجال النقد أو المارسة حول الملامح الحقيقية لهذا الوسيط الفنى . وفى هذا تقول : 


إن إدراكنا للوهم الفني الحقيقي الذي بميز هذا الفن 
ولمجاله الخاص كمجال قوي حيوية يخلص مفهوم الرقص كفن 
من الخلط النظري بينه وبين فن الموسيقي أو الرسم أو الكوميديا 
والكرنفال أو Lal all‏ الجادة ويفسح الجال أمامنا لنحدد ما ينتمي 
* )£6( 
حقا لفن الرقص ومالا ينتمي الیه 
ومن الواضح أن نظرية "لانجر" لا تهدف بصورة خاصة إلى إضفاء الشرعية على 
برنامج العمل احدائی كما بلوره "جرینیرج" ؛ بل إن "لانجر" ترفض مثل هذا البرنامج 
للفن ولا ترى أى علاقة حتمية بين عملية التجريد التى تعدها الشرط الأساسى لوجود 
الفن وبين سعى الحداثة إلى اكتشاف الجرهر الشكلى للعمل الفنى . فهى تقرر بصورة 
حاسمة قطعية أن "الشكل التجريدى ليس فى حد ذاته مثلاً أعلى فى الفن بل إن السير 
بالتجريد إلى أبعد حدوده لتحقيق الشكل البحث المجرد يحيل الوسيط الفنى إلى 
فكرته المجردة ٠‏ وهو جهد يليق بفلاسفة المنطق لا بالوسامين أو الشعراء* ON‏ 
لكننا فى نفس الوقت نجد أن هذه النظرية التى تؤكد استلاك العمل الفنى لمعناه 
وهويته فى ذاته » كما تؤكد الانفصال التام والحتمى بين الأنواع الفنية « تطرح مفهرمًا 
لاعمل الفنى يشترك فى ملامحه الرئيسية مع المفهوم الذى بطرحه المشروع احدائی كما 
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بلوره "جرینبرج" . فمثل "لاجر" يؤكد كل من "جرینبرج" و "فرید" وجود العمل الفنی 
وحضوره فى ذاته , ومعناه المتأصل فيه وانفصاله احتمی عن شروط وجوده الادی + 
وتجاوزه لکبانه كشىء ملموس . بل إن القول بأن العمل الفنی ينبغى أن یسعی إلى 
تحقيق خصائصه الکامنه داخله بالضرورة لابد gly‏ يستند منطقيًا فى معناه إلى مفهوم 
للعمل الفنی باعتباره CLS‏ تلك خصانصه المميزة الخاصة به وحده » ویوجد فى انفصال 
عن "بيئته الحياتية" المحيطة به . ويحيا فى استقلال واکتفاء ذاتی فى مجال قائم 
بذاته. ونخلص من هذا إلى أن نظرية "لانجر" تطرح فرضيات جوهرية بالنسبة لبرنامج 
العمل الحدائى وذلك رغم أنها لا تسعى إلى تقديم تعريف حداثی للفن أو للرقص . 


وبینما ue‏ يشتبك مفهوم er‏ للفن مع فکرة "جرینبرج" عن العمل الفنى الحداثى فى 
هذا الملمح . فان هذا اللمع نفسه يمثل نقطة التقاء بين مفهومها للفن وبين تحلیل "جون 
مارتن" لوظيفة وخصائص الرقص الحديث . ولاینبغی أن بفهم من هذا أننا نزيل الفروق 
هنا بين هذه النظریات والمارسات المختلفة ‏ بل اننا نعنی فقط أن الفرضیات المشتركة 
بين هذه النظريات والمارسات oad‏ القاعدة التى یفترضها العمل الحداثى وفق الفهوم 
الذى طرحناه ويعتمد علسها . ومن ثم يمكننا الاستناد إلى هذه القاعدة فى رصد 
الجوانب التى تصل ما بين مفهوم اجرینبرج" لفن الرسم الحداثى وبين قراءة "مارتن" لما 
يسمى تاريخيًا بالرقص الحديث . 


يعرف "مارتن" الرقص بأنه التعبیر من خلال الحركة الجسدية المنظمة فى شکل دال 
(uv ۰‏ 
عن مفاهیم وأفكار تتجاوز قدرة الفرد على التعبیر عنها بوسائل فكرية عقلائیة" ‏ . 
وينسجم هذا التعريف بصورة عامة مع فرضيات "لانجر” عن طبيعة الفن ووظيفته > کما 
بتسق تفسير "مارتن" لظهور الرقص الحديث بصورة خاصة مع نفس الفرضيات . فهو 
برى أن الرقص الحديث كان إشارة على العودة بالرقص إلى هدفه السليم وطبیعته 
(tA)‏ « 

الصحيحة "كفن جميل" ٠ ٠‏ أى کتعبیر عن العانی التی تتجاوز الفکر . ومن ثم 
اللغة , وذلك عن طريق استخدام أشكال "دالة" بدلاً من الأشكال التقليدية المصنفة . 
التى تخضع لشفرات ثابتة . 


ri 
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ويشير "مارتن" فى وصفه لتاريخ الرقص الحديث وتطوره إلى تمثله للأفكار 
الرومانسية . ورفضه "یل" وأسالیب لغات البالیه الکلاسیکی الوروثة ۰ وسعیه الى 
تحقيق هدك رئيسي Vt‏ فيه مع الحركة الرومانسية وهو التعييتر عن الدافع احتمي 
الداخلى ” . ورغم ذلك یری "مارتن" أن هذا الهدف نفسه مغل Cal‏ نقطة ا لاف 
بين الرقص الحديث وبين الرومانسية ٠‏ فقد رفض الرقص الحديث الفرضيات الرومانسية 
المثيرة للجد ل والخلاف . وخاصة وجهات النظر الرومانسية بالنسبة لعملية التكوين 
القنى . لصالح "إدراك" واضح ومحدد " للقيمة الجمالية للشکل" ‏ " . فبینما يحمل 
الرقص الرومانسی . أو "الرقص الحر" , الذی بؤكد أهمية التعبير التلقائى . خطر 
الخلط بين الدلالة الفنية وبين "التعبير الذاتی" . ينصب الاهتمام فى الرقص الحديث 
مباشرة على glad‏ أشكال تكوينية قتلك دلالتها وتفصح عن هذه "الدلالة" . وهكذا . 
كما يقول "مارتن" . يحدد الرقص الحد: . هويته من خلال معارضة "تدهور وانحطاط" 
الباليه الكلاسيكى بينما يتجاوز الملامح الساذجة فى الحركة الرومانسية وهو فى هذا 
يسعى إلى تحقيق الطبيعة الاساسية للرقص كشكل فنى . يل إن "مارتن" يمضى إلى 
أبعد من ذلك فيفسر سعى الرقص الحديث إلى المزاوجة بين الوظيفة التعبيرية والشكل 
الدال كسعى نحو تحقيق البادی الأساسية التى ينهض عليها الرقص نفسه كوسيط 
فنى. فالرقص الحديث وفق هذا المنظور لايتبنى الوظيفة الصحيحة للرقص كفن جميل 
فقط , لكنه يسعى أيضا . فى صيغة حداثية واضحة . إلى اكتشاف الخصائص 
الأساسية لهذا الفرع من النشاط الانسانى » وهی الخصائص التي يكتسب من خلالها 


شرعيته . 


وبوضح "مارتن" فى كتابه الرقص الحديث (نيويررك (VAY‏ هذا الجانب النقدى 
الهام فى نشاط الرقص الحديث من خلال رصد ومناقشة الاکتشافات الأربعة الهامة 
التى جاء بها . وقد ظهر أول هذه الاکتشافات فى المرحلة التى شهدت محاولات 
الرقص الحديث تحديد ملامحه وهويته کشی منفصل عن التيار الرومانسى فى الرقص . 
كما شهدت بروز مفهوم للحركة نفسها باعتبارها CLS‏ مستقلاً يشغل مركز القلب فى 
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الرقص كوسيط فنی . وفی هذا يقول "مارتن" أن الرقص احدیث لم یوظف الحركة 
كوسيلة لإحياء وتوحید قاموس من الفردات الحركية الموغلة فى التقليدية . كما لم 
يسمح للحركة بأن Les‏ تلقائيًا من التركيز الحاد على الراقص وعلى تأثير الموسيقى فى 
الهامه , بل تناول الحركة فى حد ذاتها كجوهر فن الرقص ومفتاحه lias. SVU)‏ لا 
يعنى فقط الإيمان gh‏ الرقص IS‏ أنواعه WL,‏ من الحركة . بل يعنى أيضا وبالدرجة 
الأولى أن الحركة هی الشئ الهام والدال فى الرقص : أى أن الحركة هی جوهر الرقص 
ومادته كما أنها - حرفيًا - الموقع الذى یکمن فيه معناه . 

ومن هذا الاكتشاف الأول تولد الاكتشاف الشانى . وفى عرض هذا الاکتشاف 
ينطلق مارتن من الإيمان بأن الحركة الجسدية "التی تمثل أولى التجارب الجسدية فى 
ابا USL‏ لا یکن أن gow‏ قاما من العنی أو pate‏ التصویر ياء ule‏ 
هذا فإن الاستجابة الحسية للحركة - أى استجابة التلقی عاطفيًا وعضليًا للدافع 
المحرك للراقص - لابد وأن تصاحبها حتمًا استجابة سيكولوجية من نوع ما ٠‏ قد تكون 
صورة أو فكرة أو إحساسًا . واستنادا إلى هذا ينتهى "مارتن" إلى أن الحركة فى حد 
ذاتها ووفق طبيعتها لابد وأن تكون "دالة" . ولا كان الرقص احدیث هو الذى أتى بهذا 
الفهوم للحركة كجوهر الرقص ومادته يمكننا القول بأن الحركة بهذا العنی لم توظف 
بصورة كاملة كعنصر فى التكوين الفنى فى الرقص قبل ظهور الرقص الحديث . والقول 
بهذا لا يعنى بالطبع أن عملية استغلال الطاقة الدلالية الكامنة فى الحركة (أو ما يطلق 
عليه "مارتن" "ما وراء الحركة " ) لم تلعب دور هاما فى بلورة طبيعة وتأثير الرقص 
المسرحى من قبل » بل يعنى أن الرقص الحديث قد أتاح للفنان استخدام هذه الطاقة 
الدلالية الجوهرية للحركة بصورة كاملة وذلك لأنه عزل عنصر الحركة فى الرقص عن 
كافة العناصر الأخرى وركز عليه دون غيره . ولهذا يؤكد "مارتن" بصورة قاطعة " أن 
الطاقة الدلالية الكامنة فى الحركة ( أو "ما وراء الحركة" ) لم توظف توظيفًا فيا 
Gel,‏ قبل ظهور الرقص احدیث:" ON‏ 


والقول بأن الحركة فى حد ذاتها هى جوهر الرقص ومادته ؛ وأن كل حرکة هی 
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بطبيعتها حركة دالة ؛ يترتب عليه أن aga"‏ الرقص ومادته الخاصة الصالحة هی 
"الحركة الستمرة الدائمة" - الحركة التی تخلو من العناصر الساکنه ٠‏ ومن el‏ أوضاع 
يمكن اعتبارها مناطق سکون . مهما بلغت القيمة الزخرفية لهذه الأوضاع" " . لذلك 
بتميز الرقص الحديث بخاصية " الدينامية" التی "لاتسمح للراقص فى أى لحظة 
بالسکون الجسدى الطبیعی " , وهی خاصية قثل استبعاد کل العناصر التى لا 
تنتمی إلى جوهر الرقص والتی من شأنها أن تفسده کشکل فنی . 
واستناد) إلى فرضية أن الحركة هی موقع العنی فى الرقص . والی فرضية أن کل 
حركة هی حركة دالة ٠‏ ینتهی "مارتن" آخیر) إلى أن إمكانات لغة ual JE‏ تتجاوز أي 
شکل بعینه . أو أى مجسوعة من الأشكال التقليدية . وذلك رغم أن " كل شکل من 
أشكال التکوین الحركى" هو بطبيعته شکل دال . بل إن التحرر من لغات الرقص 
التقليدية هو ما يسمح لمارسی الرقص الحديث بتوظیف التصائص النوعة للحركة 
بأسلوپ مناسب تماما يمكنهم من |بداع آشکال من التكوين الفنی معبرة ودالة » تخلو 
من الزخرف وعوامل العشتیت . ويؤكد "مارتن" أن " کل رقصة" فى مجال uai JI‏ 
الحديث " تصنع شکلها الخاص Lye‏ . ولذلك فكل رقصة ناجحة هی رقصة تحقق 
"شكلا دال" متفردا . وهنا نلمس مرة آخری اتفاقاً فى النظرة إلى الشكل بين "مارتن" 
و"لانجر" , إذا تقول "لانجر" : 
إن الشكل .. قادر علي أن ينهض بنفسه وأن ينشط ذاقيا . 
وهو قد يكون بالفعل نتاج توحيد عناصر منوعة مما يجعلها 
قادرة بصورة جماعية علي Galad‏ نوع من الحيوية الجمالية لا 
يمكن أن نتمتع به لولا هذا التالف بينها . وهكذا يصبح الشكل 
الكلي أكبر من حاصل جمع أجزاءه الکونه . وتعرف عملية 
شید cen‏ التي يتحقق الشكل القني عن خلالها : بعملية 
التكوين 
wi‏ 
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ورغم أن "مارتن" لایستخدم فى کتابه الرقص الحديث مصطلح الحداثه فان ما يصفه 
هنا هو ما وصفه امحدائیسون بالتحقیق الواعی داخل العمل القنی للشروط الجوهرية 
للوسيط الفنی الذی یوظفه . فهو بؤكد أن "قادة الحركة الحديثة" فى مجال الرقص قد 
"تجحوا فى تقديم أعظم خدمة لفنهم حين اکتشفرا مادته الجوهرية والجال الذی يحبا 


pod aca ديرق ارين" انما سبي ناریا الق دی تقل‎ aS 
اكتشاف جوهر الرقص كوسيط فنى يستطيع فى أعلى درجاته أن يكشف لنا عن‎ 
المطلق + أى عن "ذلك الجوهر الخالص للرقص الذى لابحوى أى عنصر من أي‎ oai Jl 
. وذلك بسبب النزعة التعبيرية للرقص الحديث ولیس بالرغم منها‎ . pl شئ‎ 
قص‎ Mi هدف‎ 

إن موقف "مارتن" النقدی من الرقص الحديث لا يكشف فقط عن اتفاق فى الاراء 
النظرية والنقدية بشأن الشروع الحداثى فى الفن التشکیلی والرقص لکنه یوضح Cal‏ 
صعوبة استخدام النموذج احداثی للعمل القنی القائم بذاته فى قراءة وشرح العروض 
الأدائية ٠‏ بل إننا حين نضع تفسيرات کل من "لانجر" و "مارتن" و "بینز" لفن الرقص 
جنبًا إلى جنب مع وصف "جرینبرج" للعمل الفنی النموذجی الذى یکتسب شرعیته من 
ذاته لا نكتشف مسجرد مناظرة واختلاف فى الاراء حول شروط العرض السرحی 
الحدائي؛ بل تکتشف مقاومة فن السرح نفسه لتنفیذ أى برنامج عمل حدائى صحیع . 


فرشم أن "مارتن" يؤكد أن الحركة هی جوهر الرقص ومادته وأن کل حركة هی حركة 
lla‏ لا يرى أن کل حركة تصلح أو يمكن أن تکون مادة "للرقص الفنی" . بل إنه 
يذهب إلى أبعد من ذلك فيرى ان تحقيق الرقص الحديث للخصائص الجوهرية للرقص 
كوسيط فنى یتضمن إقصاء العناصر التى لا تناسبه كفن رفيع . وهو يقرر فى هذا 
الصدد بصورة قاطعة : 
إن الحركة بكل أنواعها ... ليست مادة صالحة لإبداع فن 
الرقص . فكل أنواع الرقص تتشكل من الحركة » لكن كل أنواع 
iro‏ 
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الحركة ليست Cal‏ . والرقص في هذا بشبه الوسيقي والشعر . 
فكل أنواع الموسيقي تتشكل من الأصوات « لكن كل الأصوات 
لوم 
ليست كل الکلمات شعر[" j‏ 
ويمضى آمارتن" ليقول إن الراقص حين یسعی إلى إبداع "شکل دال" عليه أن يطرح 
جانبًا الحركة التى "تشكل مادة الحياة اليومية بممارساتها الجسدية الاعتيادية" وأن 
aS enr‏ التوع من الخركة الذي T‏ يخطع للضرورة الجسدية أو يترتب عليها . بل 
ينتج عن حاجة نفسية أو عاطفية أو لا ندیه ob ges:‏ أن هذا 


التمییز بين أنواع الحركة أمر جوهرى فى تحديد الرقص لهويته كشكل فنى . بل Ait‏ 
ينتهى إلى أن "الفن والطبيعة ضدان لايلتقيان Gul‏ . ولهذا السيب لا يمكن استخدام 
الحركة الطبيعية والايقاعات الطبيعية مادة لفن الرقص' 
وفى حالة "AY‏ نجد WU oz‏ . فهى تقول إن "العمل الفنی" ليس فى أى حال 
من الأحوال te Eis‏ عليه الفنان أو يعطيه المشاهد هويته من خلال فعل المشاهدة . 
لكنه شئ تم صنعه وهو يفرض بنفسه هويته الخاصة كعمل فنى . وبناء على هذا لا 
يمكن أن يكون الرقص add‏ مجرد حركة . لكنه دائما حركة تم تحويلهها - حركة 
"تخیلها" الفنان وأعاد تشكيلها وجعلها حركة "فصيحة" دالة . وبالنسبة لفن الرقص 
تقول "لانجر" : 
إن الإيماء الذي يشكل جزءًا من as ghia‏ الفعلي لیس فنا . 
إنه مجرد حركة . فألسنجاب إذا آفزعه شئ فهب Calla‏ وقد وضع 
كفيه علي قلبه يقوم بحركة « Ja‏ وحركة إيمائية بالغة التعبير . 
لكن سلوكه هذا ليس من الفن في شئ . إنه ليس رقص . فقط 
حين يتخيل الفنان ds pail‏ التي صدرت كتعبير صادق من 


هن 
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السنجاب بحیث يمكن أداؤها بعیدا عن الوقف الخاطف الذي 9 جد 

السنجاب نفسه فيه . وحالته النفسية « یمکن للحرکة أن 

تصبح عنصر] cof Gad‏ إيماءة راقصة یمکن استخدامها" on‏ 

إن العمل الفنى القائم بذاته يفصح عن طبيعته عن طريق ييز نفسه بصورة مطلقة 

من خلال خصائصه المميزه عن الظروف الحياتية الاعتيادية التى يقدم نفسه فيها . وفى 
حالة فن الرقص بتطلب هذا التعريف الذاتى للهوبة بالضسرورة تمييز "الرقص" عن 
"الحركة فى عمومها" . ومن ثم كانت كراهية "مارتن" للحركة "اليومية الاعتيادية" 
وللایقاعات الطبيعية . فالرقص كما يراه . وكما تراه لانجر" لا يكن أن يكون مجرد 
"حركة" » بل هو بالضرورة حركة أو نسق حركى فصل نفسه عن الحركة فى عمومها 
بحكم تكوينه . ومثل هذه الحركة لا تكتسب هويتها كفن من مجموعة من الظروف أو 
السياقات الطارئة وذلك لأنها تخلق سياقها الخاص فتمیز نفسها عن كل ما حولها . 
وهنا يستحيل الخلط بين "الرقص الفنی" وبين الحركة اليومية وذلك لأن الرقص الفنى 
alias‏ هويته الخاصة كفن . والحنى أن قول "جرینبرج" ob‏ العمل احدائی یسعی إلى 
تحقيق شروطه الخاصة الکامته داخله إنما يعنى أيضا أن العمل الفنى هو كشف عن مثل 
هذه العملية التى تحدد هويته الخاصة . 


وتتصع دلالة هذا التعريف للعمل الفنى بصورة أكبر حين نضعه فى مقابل نموذج 
الرقص الذى يندرج تاريخيًا تحت مسمى رقص مابعد الحداثة . فالنسبة "لسالی بینز" 
Jas‏ اختزال الرقص إلى مجرد تقديم "احرکة .بل وتقديمها فى شكل تأدية مهام 
وظيفية بسيطة . الملمح الذى يسم رقص مابعد الحداثة (من الناحية التاريخية) 
بالحداثية . ولكن القول بأن الرقص لا يختلف عن الحركة فى عمومها الا فى ملمح 
واحد وهو أنه يقدم أمام جمهور بهدد الفكرة القائلة gh‏ العمل الفنى يحدد هويته 
بنفسه. فتعريف الحركة کرقص Giy‏ للاطار الذى تقدم فيه . ومن ثم وفقًا لنظرة 
المشاهد. لا يعد تحدیدا GIs‏ للهوبة من قبل العمل الفني ویختلف عن نظرة "لانجر” و 
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"مارتن" و "جرینبرج" إلى العمل الفنی كما ينبغى أن يكون « بل إن هذا التحدى [ad‏ 
التمییز بين العمل الفنى وبين ظروفه الحياتية ومحیطه الادی ‘ Le‏ فى ذلك ظروف 


acai‏ لابد وأن يقود الرقص - وفقا لآراء "فرید" - إلى الحد الذى يصبح فيه معاديًا 
لفكرة العمل الفنى نفسها . 

وفى هذا السياق إذن نستطيع أن نعارض تفسير "بینز" وأن نقول أن سمة الحدائية 
الحقة فيما بسمی تاريخيًا بالرقص الحديث تتلخص فى أنه تشكل تخت شعار الاستقلال 
الذاتى من خلال محاولة التغلب على طبيعته العارضة كمرض مسرحى . وهكذا بتضع 
UJ‏ أن تعريف المنظرين والمسارسين معا للرقص بأنه فن "یصنم" الفنان عناصصره 
ولا"يجدها" جاهزة - كما تقول "EY"‏ - ويضعها فى "تكوين" وليس فقط داخل 
"إطار" ؛ وتنبع دلالاتها من شكل ثابت موحد ٠‏ هو تعريف يعنى فى حقيقة الأمر أن 
"الرقص الفنی " هو الرقص الذى يطمع إلى التغلب على طبيعته العابرة كفن مسرحى . 
إن "هورست" بؤكد فى كتابه أشكال الرقص الحديث أننا "لايجب أن ننسى بر 
ضرورة وجود شكل بنظم الخصائص والأسلوب حتى يتمتع يتمتع الرقص بالشرعية والسلامة 
à‏ وب . وهو يستشهد Cal‏ باراء "لاجر" لتدعيم حجته › 
وخاصة قولها القاطع : " لا یتحقق الوجود اجمالی لأى شئ دون الشکل . ولا يمكننا 
Ho ap. Mee.‏ إلا حين يخضع لتخطيط مقصود که TSS‏ 
ومثل هذه الآراء تفترض دون منابشة أن العرض السرحی یطمح إلى تحقیق حالة الفن 
التشکیلی ولذا بحاول أن بهزم طبیعته العابرة والطارئة ویکتسب وضعية وحالة الشی 
الثابت . 


واتساقّا مع هذا . واهتداء بآراء "فرید" . يمكننا أن نقول بسهولة ويسر أن العرض 
السرحی مهما حاول الوصول إلى النموذج الفنى المثالى لايمكن أن يكون حدائيًا بالعنی 
sill‏ طرحه quM‏ فی مشروعه . ومثل هذه الخلاصة لا تسعى إلى حسم قضية مأ 
إذا كان الرقص الحديث أو مابعد الحدائى حدائیا Go‏ أم لا ۰ بل تسعی إلى توضيع أن 
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الفرضیات التی أسس علیها "جرینبرج" فکرته عن العمل الفنی الحدائى لاتلبث أن 
تتضح وتنحل خیوطها ما أن توضع فى إطار العرض السرحی . وهذا الایضاح يهد 
بدوره إلى قراءة الرقص الذی ننسبه تاريخيًا إلى مابعد الحداثة ليس فقط فى ضوء 
رفضه لأساليب الرقص الحديث . ولكن أيضا باعتباره مساءلة للفرضيات التى تغذی 
فكرة المشروع الحداثى برمتها . فاختزال الرقص مابعد الحداثى (تاريخيًا) للرقص إلى 
مجرد "الحركة" , أو حتى حضور الراقص فقط . لم يكن محاولة لتحقيق برنامج 
"جنرينبرج” من خلال الرقص على الإطلاق . بل كان هجومًا على فكرة العمل الفنى 
القائم بذاته نفسها وتعرية لطبيعته الطارئة غير المستقرة بدلاً من ذلك المركز الستقر 
الذى جعله المشروع الحداثى هدفه ومسعاه . 


۱۳۹ 


الفصل احامس 
انهیار التصنیفات التراتبية 
وظهور الرقص مابعد الحداثى 


عکس نشاط فرقة "جادسون للمسرح الراقص" فى مرحلته البکرة. سواء فى ملامحه 
المميزة او تطوره . الطبيعة العامة لتعاليم وتوجهات “روبرت دان" (Robert‏ 
Dunn)‏ فى فن تصميم الرقص - وهی التعاليم التى اسسها فى سلسلة من الدروس 
والمحاضرات التى انبثقت Qu‏ فرقة جادسون . وقد cols‏ هذه الدروس أول الأمر فى 
خريف عام 1450 واستمرت عامين أثمرت بعدهما الحفلات الراقصة المبكرة التی قدمها 
تلاميذه فى كنيسة "جادسون" التذكارية فى حى "جرینتش فيلدج" بنيويورك عام 
۱۹ . وكان "دان" ' قد بدأ سلسلة دروسه هذه فى ستوديو "مرس كانينجهام" 
eee‏ وی من "EM our‏ وکان ی نفسه قد قام 
قفا » فرقة iden:‏ وذلك بعد بداية سلسلة الحلقات الد ا 
قدمها فى كلية "نیوسکول" حول "التکوین فى الموسيقى التجريدية” بين عامى ۱۹۵۹ 
و ۱۹۹۰ والتى حضرها "الان کایرو" و چورج برشت" إلى جانب فنانين اخرين منخرطين 
فى عروض مسرح الواقعة الحية ونشاط جماعة "فلاكساس” وتجارب الرقص الجديد . 
ورغم ان "وان" لم يكن راقصا ‘ ولا کان مصمما للرقص > ققد درس الموسيقى والرقص 
قبل التحاقه بدروس ”چون کیدچ" فى كلية "نبوسکول" . وشارك "کیدج" اعتماماته 
الانتقائية المنوعة وحماسه للاجرا Ok‏ القانمه على منهج الصادفة . ولم يعتسد "دان" 
فى دروسه على الخبرة النى اكتسبها من تتلمذه على أيدى "کیدچ" فقط . لكنه حاول 
EA‏ بلورة gala‏ وصسبادىء للتكوين الفنى وثيقة الصلة بناهج ومبادىء “كيدج". 
وتؤكد "سالی بینز" فى سردها الفصل لتاریخ "مسرح جادسون الراقص" التأثیرات 
المنوعة التی تدخلت فى صباغة عمل "دان" وحساسبته الفنية والتى تضمنت - بعيداً 
عن حماسه للفنون المعاصرة - تأثیر مدرسة "باوهاوس"(88210112115) الألمانية فى فن 


M 
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العمارة * وتأثیر فلسفة الفیلسوف GUY‏ الوجودی "مارتن هایدجر" . و الفیلسوف 
الفرنسی الوجودی "چان بول سارتر" والفلسفة الصينية "التاویة" (Taoism)‏ ** . 
ورغم ذا ذلك تؤكد = فى النهاية 2 nnd‏ من كل هذه pe‏ الفكرية النوعة , 
اتان ومصادره ys cil E‏ اا 


ریفصح التکوین الفنى لأول حفل قدمته فرقة جادسون للمسرح الراقص عن طبيعة 
هذا الاهتمام بمنهج العمل القائم على الصادفة كما يفصح عن مداه . فقد تألف هذا 
Jad!‏ أساسًا من مقطوعات وفقرات أعدت وتشكلت من خلال دروس الشکوین « وقدم 
فى ۷ یولیسو عام NW‏ تحت عنوان pie"‏ راقص" «(A Concert of Dance)‏ 
واشتمل على آعمال ل "جودیت وروبرت دان" (Judith and Robert Dunn)‏ . 
و'بيل دافیز" (Bill Davis)‏ . و"ررث إيقون رینر" (Ruth Yvonne Rainer)‏ 
وایلن سامرز" (Elaine Summers)‏ وفی اعلانات الدعاية لهذا احفل أكدت 
المجمرعة المشاركة أهمبة عملية التشكيل الخركى - أى العملية الکوریوجرافية - 
ذاكرة أنها ستتضمن استخدام عدد من الوسائل مثل "الغموض والأشكال المفتوحة . 
alls‏ اعد ا MET ES REDE REESE ISP‏ 
وبینما Jar‏ هذه الداخل والتوجهات رجع صدی مباشر لمناهج "کیدج" فى التصمیم , 
نقد قدم شکل الحفل نفسه (mas‏ آخر من عناصر الصادفة واعتمد فيه على 
نظرية"كيدج" الجمالية بشكل اکبر . 


* أسسها "وولتر جروبیاس" عام ۱۹۱۹ على أسس تجريبية للبحث فى حقيقة المواد الفنية وتوظیفها؛ 
وأغلقها النازبون عام ۱٩۳۳‏ لكن أفكارها انتشرت على أيدى أتباعها ومنهم کاندنسکی" "ul s‏ 
وغيرهم. (الترجمة). 


** نظام صينى شائع فلسفى ودينى أسسه الفبلسرف الصينى "لاو-تسی" (Lao-tse)‏ 
ويدعو إلى الحياة البسيطة الصادقة وعدم التدخل فى مجرى الأحداث الطبيعية . (المترجمة). 
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لقد نظم هذا الحفل بحيث یسمح بالخلط بين الفقرات المنفصلة من حيث الحدود 
والهوبة . فبرنامج هذا الحفل الراقص يذكر خمس عشرة فقرة تتضمن عدداً من 
الرقصات الجديدة التى يبلغ مجموعها ثلاث وعشرون رقصه . ومن ثم قدمت بعض هذه 
الرقصات فى الحفل جنبا إلى جنب فى نفس الوقت - أى متزامنة - وقدم بعضها تباعا 
دون فواصل واضحة تحدد بداية Lead‏ ونهايتها . CAU,‏ مع نفس المبدا ساهم الإطار 
"الرقصة رقم واحد" المذكورة فى برنامج الحفل عباره عن فيلم سینمائی اسمه "افتتاحية" 
(Overture)‏ . يتألف من مجموعة من اللقطات العشوائية التى صورتها "إلين 
سامرز" مع "جون هربرت ماکدویل" وفق منهج المصادفة , وعرض أثناء دخول الجمهور 
إلى قاعة العرض . أما الاستراحة التى يذكرها برنامج الحفل باعتبارها الفقرة رقم 
ثمانية فقد اشتملت على عرض قدمته "رينر" تحت عنوان "فاصل ترفیهی قصير" أو 
(Divertissement)‏ بينما انتهى الحفل برمته بإطفاء انوار القاعة وغرقها فى 
الظلام بينما استمر الرقص دائراً . ففى رقصة 2 الرافلادان (Rafladan)‏ التى قدمتها 
"دیبورا های" (Deborah Hay)‏ على أنغام عزنها "تشارلز روتميل" (Charles‏ 
Rotmil)‏ على آلة الفلرت اليابانية Lig‏ كان SUI"‏ های" (Alex Hay)‏ 
یتحکم أثناءها فى الإضاءة - كما تقول "بینز" 

دار الرقص في الظلام موحیا بان حصركات الإنسسان تقع 

داخل داشرة الرقص حستي وان لم تكن ظاهرة للاعین بصورة 

مباشرة . كان الشاهد يستطيع أن يري > LS‏ آلکس هاي 

بصورة غير مباشرة عن طریق تتبع حركة الإضاءة التي كان 

يتولي تشفیلها Loh.‏ حركات ديبورا هاي فكان المشاهد بستنتج 

te) 


حضورها ضمنیا دون أن يراها 


bolo,‏ هذا الاطار جمع احفل بين رقصات ترظف منهج الصادفة واجراءاته وبين 
آعمال تضم آسالیب ومناهج منوعة . فبینما اختار "فريد فیرکو" (Fred Herko)‏ 
أن يؤدى حانيًا رقصة شعبية وقحة على أنضام موسيقى "اريك ساتی" 
۱:۳ 
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e XErik Satie)‏ وأسماها أرتدي حذاثي الطاطي مرة أو مرتين كل أسبوع 
لأرتاد الأحياء الراقية فى الدينة . قدمت "روث امرسون" (Ruth Emerson)‏ 
رقصة فردية (سولو) طبقت فى تصمیمها إجراءات منهج الصادفه على عدد من 
الأفعال والخصائص الحركية والایقاعات الزمنية والأوضاع الكانية الحددة مسبقًا . 
وفى المقابل صمم "دافيد جوردون" (David Gordon)‏ عمله المسمى رقصة 
هيلين كتعبير عن رفضه لاتباع منهج المصادفة اتباعا صارما . وكمحاولة لمراوغة أحد 
التدریبات التی تعلمها فى دروس "دان" والالتفاف حوله Late‏ سخرت "رینر" فی 
رقصتها المسماه فاصل ترفيهي قصير من رقصات البالیه الثنائية التقليدية التى 
كانت تقدم بين فصول الأوبرا فى آورویا من قبل . كذلك جنحت بعض الفقرات الأخرى 
التى تضمنها هذا الحفل إلى الجمع بين أسلوب منهج الصادفة وبين وسائل بديلة منوعة 
. ففى عملها السمی cab, (Narrative) Las‏ ”إمرسون" عنصر الأداء الفتوح 
اللامحدد فى العرض فأعطت كل راقص من راقصيها aae‏ من الأفعال المنوعة تتضمن 
حركات تعتمد فى مسيباتها ودوافع انطلاقها ونوعها على نشاط الراقصين الآخرين 
وفى عملها السمی اليقظة اليومية (The Daily Wake)‏ * اعتمدت "ابلن 
سامرز" فى انتقاء عناصرها الحركية على صور ونصوص مستقاة من الصحف 
واستخدمت شكل بعض الصفحات المعينة فى هذه الصحف فى تصميم الأرضية التى 
قدمت عليها الرقصة . وعلاوة على ذلك تنجد Cal‏ فى نفس الحفل فقرات تفصح 
بوضوح عن ارتباطها بمنهج "کیدچ" وإجراءاته . فكانت الفقرة رقم ؟١‏ مشلاً تتكون من 
رقصات لكل من "روث امرسون" و"كارول سکوئورن" (Carol Scothorn)‏ صممت 
عن طریق تقطيع وإعادة تجميع التدريبات المعملية وأديت بمصاحبة إحدى مقطوعات 
‘Eas‏ الموسيقية المسماه كارتريدج موزيك أو موسيقي الطلقات . وفى الرقصة 
السماه مصادفة لحظية انشغلت "سامرز" بأمور WE‏ فقدمت عدوا من العملیات 
القائمة على مبدأ الصادفة فى سياق العرض إذ جعلت الراقصین یتحکمون فى نوعية 
وسرعة وإيقاع حركاتهم المتتابعة وذلك 


* بتضمن العنوان تلاعبًا على معاني كلمة Wake‏ التى تعنى فى أن واحد الاستيقاظ من النوم فى 
الصباح والسهر إلى جانب جثة الميت فى الليلة التى تسبق الدفن وكذلك الأثر الذى یتخلف عن حدث 
ما أو تتركه السفينة وراءها فى البحر. (المترجمة) . 


MÉ 


الفحل الخا مس 





داخل اطار حركى محدد يتشكل من تكرار القاء مكعبات کسبيسرة من صادة 
"الستایروفوم" Ote‏ فى الهواء وكأنها قطع من الترد العملاقة . وكان هدف "سامرز" 
فى هذه الحالة هو أن تجعل العرض نفسه يظهر عملية إنشائه من لحظة إلى أخرى بینما 
بولد فى الوقت نفسه إحساسًا بالتلقائية وروح اللعب . 


وبالنسبة للعديد من الممارسين ومن بينهم 'إيقون رینر" و"ستيف باکستون" كان 
منهج المصادفة واجراءاته يمثل مصدراً منهجيًا هاما للابداع يصلح لانتظام وتوظيف 
العديد من الوسائل النوعة . ففى عملها السمی رقصة عادية جمعت "ريئر" بين 
السيرة الذاتية فى نص الرقصة وبين اختيارها الخاص لنوعية ونسق الحركة الستخدمة 
فى تنفيذه بینما bad‏ فى رقصة أخرى تحمل عنوان رقصة لثلاثة أشخاص وستة 
أذرع تسمح للراقصين بالارتجال والاختيار الحركى الحر أثناء العرض من بين مجموعة 
منوعة من الحركات التى بم التدريب عليها قبل العرض . وقى هذه الرقصة اعتمد 
النسق الكلى على أداء بعض الأحدات الحركية المتفق علیها مسبقًا فى مواقع محدده 
من العرض بحيث تفجر كل منها متتالية حركية تجمع بين الراقصين الثلاث . وهكذا 
استهدفت هذه الرقصة التى تستغرق خمس عشرة دقيقة أن يعبد الراقصون تشكيل 
التصميم ا حركى المركب الذى وضعته "رينر" والذى أفسع المجال بدوره لدخول عنصر 
الذبذبة وعدم التحديد إلى العرض . 


وعلى نحو ad Ye‏ 'باكستون" يقدم فى رقصته السمه نقطة العبور أر ترانزرت 
"عددا كبيراً من الأساليب الحركية المنوعة التى تمتد من الباليه الکلاسبکی إلى 
"الرقص التوقيعى" إلى الحركة irs JV‏ العادية" ويوظفها وفي منهج یعتمد فى قوله 
على "التقاط كل بند من البنود وعزف سلمه الوسیقی" - ی اللعب على كل 
تنويعاته الممكئة . بينما نجده فى رقصته المسماة تفویض بسعی إلى التخلی عن 
بعض جوانب سلطته كمصمم للحركة . كذلك حاول "باکستون" تحت تأثير cu e‏ 
کیدچ" الوسيقية أن يستخدم منهج المصادفة فى اختيار العناصر الحركية لعروضه إلى 
جانب استخدامه فى تشكيلها . وبدلاً من آن یفصح عن اختياراته الحركية بصورة 
مباشرة لجأ "باكستون" إلى الصور الفوتوغرافية المقتطعة من بعض الصرر التى تصور 


۱۰ 


ما بعد الحداثية والفنون الأدائية 


Glan!‏ رياضية وجعل منها وسبطا بين التصميم الحركى والمؤدى . وأثناء انهماكه فى 
عملية اختيار الحركة كانت كل القرارات التى تتعلق بالجوانب الأساسية الأخرى للعرض 
تترك مفتوحة أمام المشاركين فيه ليقرر كل منهم ما يراه بشأن عمله . وفى هذا يقول 
كنت أضع سجل التصميم الحركي ثم أدقع به للمؤدين 
وأدعهم يختارون كيف يتعاملون معه . كان بإمكانهم تنفيذه كما 
وضع في خط مستقيم وكان بمقدروهم التشعب داخله في دوائر 
. كان الراقص يستطيع أن يبدأ من أي مكان في نص التصميم 
الحركي علي شرط أن ينفذ في النهاية كل الحرکات النصوص 
عليها وأن يلتزم بعدد مرات ذكرارها . لكنه كان يتحكم في الزمن 
الذي يسشغرقه الأداء الحدركي ويترك حرا تماما قيما یفعل في 
الفواصل بين الحركات المنصوص عليه" 2 . 


ومن واقع هذه التجارب المنوعة التى سردناها يمكننا القول بأن إسهامات "کیدچ" قد 
وفرت لفرقة "جادسون" فى عروضها الأولى نقطة انطلاق + ومصدر الهام ۰ وخلفية 
مکنتسهم من اكتشاف أهدافهم وتحديد توجهاتهم . ومشل هذه العلاقة التراوحة بين 
الاتباع والاختلاف تجعل من أعمال "کیدج" نقطة مرجعية هامة نستطیع فى ضونها أن 
نفحص النطق الذی تحکم فى الاستراتیجیات العديدة التی رظفها فنانو مابعد الحداثة 
فى مجال الرقص . 5 
منهج الصادفة و هدف الفن : io‏ 
فى عام ۲ قدم "کیدچ" أولى "مقطوعاته الصامته" فى حفل موسیقی حاول من 
"دافيد تیودر" (David Tudor)‏ بأداء هذه المقطوعة التى تحمل عنوان "2 "er‏ 
وتتشكل من ثلاث > OW‏ صامتة يتم خلال المدة التى تستغرقها كل منها إغلاق فتحة 
البيانو كان هذا إعلانًا واضحًا وصریحا برفض "كيدج" للغات الموسيقى التقلييدية 
Ma‏ 


الفهل Lill‏ مس 


وانكارها إنكاراً GG‏ فحين رفض “كيدج" عن عمد وبصورة واضحة أن Me‏ فراغ 
"الصمت" فى عمل من المفترض أنه مقطوعة موسيقية وأصر رغم ذلك على تقدیها 
N EER TE‏ زمن محدد تستغرقه كان فى هذا 
يسعى الى شد انتباه الستمعین إلى "ضوضاء” البيئة المحيطة بهم وإلى كل الأصوات 
التى تحدث با لصادفة داخل اطار زمنی محدد GF‏ كان توعها . وير qu‏ أن هذه 
القطرعة التى كان قد "ألفها" فى وقت مبكر عام ۱۹۶۱ اء توضح تماما 
الاكتشاف الذى نبعت منه كل أعماله اللاحقة . ويتلخص هذا الاكتشاف فى : 


إن الأصوات هي الشيء الوحيد الذي يحدث في عالم 
الوسيفي » وهي Lol‏ أصوات مدونة وإما أصوات غير مدونة . 
والاصوات التي لاتدون تظهر في الوسيقي الکنوبة في صورة 
فترات صمت تفتح أبواب عالم الوسيقي آمام الاصوات التي تموج 
بها d'a‏ الحيطة ... فليس هناك مکان أو زمان بخلو تماما من 
الأصوات والرژي .. فساینه‌سا پوجد الانسان یمکنه أن يري وأن 
يهم ie oe‏ 
و الوسیقی" بهذا الفهوم قشل هجوما واضحا على فكرة استقلالبة العمل الفنی . 
وانفصاله بنفسه عن بيئته الادية . فمقطوعة "24 ۳۳ " عند الأداء تجرد العمل الوسیقی 
من كل شىء عدا السياق الذى يحيط بالمستمع والعسل, والتج. .: التی يعايشها 
المستمع فى حضور العمل . والقطوعة فى هذا ترفض صراحة فكرة "العمل الفنى" 
لقائم بذاته والمكتفى بهاء وتطرح بدلا منها فكرة العمل الفنى باعتباره مناسبة أو حدثًا 
يتميز بخاصية الوعى بذاته أو القدرة على التقبل المتفتح . ویعبر "gas"‏ عن هذا WU‏ 
إن مقطوعة ^£ Yt‏ " تقدم لكل مشاهد "نظاما إذا قبله فإنه - أي النظام - (eu‏ 
ليتقبل كل شىء Gl‏ كان" ويستشرف قطا من الوعى والانتباه ٠‏ أى نوعًا من 
"العرض الأدائى" يقوم به الستمع نفسه ويمكن تحقيقه بصیداً عن قاعات الوسیقی 
والعازفين المحترفيخ من أمثال "تیودر" . 


۱1۷ 


ما بعد ااحدائية والفنون الأدانية 





وصف چون كيدج لقطوعة 4 ۳۳ كما أرسله إلي صديقه إروين كريمن: 
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ترجمه النص : 

trt 

مقطوعة موسيقية لأي ATE‏ أو مجموعة من الآلات الوسيقية 

diay‏ أن عنوان القطعة يشير إلي الزمن الذي يستغرقه أداؤها بالدقائق والثواني 


۱1۸ 
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. فحین قدمت هذه القطعة في وودستوك بنیویورك في ۲۹ آغسطس ۱۹۰۲ 
كان العنوان TY ٤‏ وکان زمن الأجزاء الثلائة هو ۳۳ casti‏ ودقیقتان و٠٤‏ 
ثانية « ودقيقة وعشرین ثانية ءلي التوالي . وقام باداء القطوعة عازف 
البیانو دافید تیودر الذي كان يشير الي بداية کل جزء باغلاق البیانو 
ويشير الي انتهائه بفتحه . وبعد أدائها في وودستوك أعدت نسخة منها 
نصت علي أن یکون زمن الجزء الأول ۳۰ ثانية « وزمن الجزء الثاني 
دقیقتان و۲۳ ثانية « وزمن الجزء الثالث دقيقة و ؛ ثانية . ورغم ذلك 
يمكن أن يؤدي العمل أي عازف علي الإطلاق كما يمكن أن تستفرق کل حركة 
من الحركات الثلاث أي زمن علي الإطلاق . 
ويمضي كيدج ليقول : 
إن ما يسعدني حقا في هذه المقطوعة الصامته هو إمكانية أدائها 
في أي وقت c‏ لكنها رغم ذلك لاتحيما الا حين يؤديها الإنسان . وفي كل مرة 
یودیها الإنسان يشعر بأنه يتوهج 94 $33 الحياة bus‏ 
وحين قام "pau"‏ بتنقییح هذه القطوعة ومراجعتهاء ونشرها تحت عنوان 2 Yt‏ 
رقم۲. عام ۱۹۲۲ ۰ وصفها بأنها "مقطوعة للعزف النفرد يكن أن یژدیها أى شخص 
بأى طریقة" وسعی إلى توضیح الدلالات المتضمنة فى دعوته هذه . والاطار الذى يصفه 
"کیدچ" هنا لهذا الحدث الموسيقى إطار يعتمد على المشاهدة الإيجابية للعازف ولا 
يتوقف على مدة زمنية معينة - بعکس ما يشير إليه عنوان المقطوعة . فهو إطار 
يصف Sud"‏ منظمًا منضبطا " ينهض به المشاهد ؛ ويمارس فيه نوعا من الانتياه الکثف 
الذى يضخم الأصوات إلى أقصى درجة ويتقبل كل الأصوات الطارئة والعارضة التى 
قد ترد داخل السياق . واذا كانت مقطوعة 1 ۳۳ فى صورتها الأولى قد احتفظت 
بانتسابها إلى "الموسيقى" فإن ٤‏ ۳۳ رقم Y‏ ( التی جعل لها "كيدج" عنوانًا بديلاً 
عبارة عن مجموعة أصفار - "00" 0 - كناية عن الغياب التام ) ترفض أن يحدها 
مثل هذا الانتساب , وإذا كانت المقطوعة الأولى ترتبط عند تقديمها بظروف شكلية 
أخاصة هى ظروف الحفل الموسيقى العلنى ۰ فإن کیدچ" يرفض أن dow‏ مقطرعته الثانية 
۱1۹ 


ما بعد الحداثية وااعنون الأدائية 


Jes‏ هذا التعريف البسط . وهكذا توصل “كيدج" إلى تعريف للعمل الفنى كنشاط 
التزام المشاهد بالانتباه الواعى لتجربته ونشاطه . 


ومن الواضح أن فهم "کیدچ" للشروط التى تحدد هوية "العمل الفنی" كعمل فنى 
تعارض فكرة ضرورة انفصال العمل بنفسه عن سياق إنتاجه كما تعارض التمييز بين 
الأجناس الفنية ا مختلفة . فإذا كانت هوية العمل الفنى تعتمد GU‏ على انتباه الشاهد 
ونشاطه وحده فإن العمل الفنى لا يمكن أن يتمتع أبداً بوجود مستقل بل ويعنى هذا 
ضمنا تقارب والتقاء الخصائص الشكلية للفنون البصرية والأدائية التى تلتقى على 
أرض مشتركة تتمشل فى السرح كمناسبة - أى فى العرض السرحی كحدث يحدد 
هويتها من خلال نشاط المشاهد . وفى هذا السياق يتضح لنا أيضا أن فكرة العمل 
الفنی الذى يحمل معناه داخله قشل بالنسبة ل کیدچ" وهمًا مصنوعا أسسته 
التصنيفات التراتبية التقليدية الصارمة التى تحدد ملامح لغات الفن ا موروثة . ويرى 
“gas”‏ أن هذه التصنيفات التراتبية تستثمر رغبة المشاهد فى إدراك عناصر العمل من 
خلال علاقة مستقرة محددة - ومن ثم آمنة - معه > وهی بذلك تشوه حقيقة الأمور 
التی لولا هذا التشویه لوجدناها حقيقة بينة ملموسة . وعن هذا ویقول "کیدچ" : 


انك تقول : الواقع وتعني العالم كما هو . لکن الأمر ليس كذلك › فالعالم 
لا یثبت علي حال . إنه في حالة تحول دائم » وهو لا ینتظر حتي نتغیر » 
فهو أكثر حركة ومرونة عما تتصور .نك تقترب من الحقيقة بدرجة 
اکبر إذا قلت إن العالم يقدم نفسه اليناء فهذا يعني أنه لیس مجرد شيء 
يوجد هناك . إن العالم أي الواقع ليس شيئا « إنه عملية مستمرة UT.‏ . 


وبهذا المعنى فإن المؤلفات الموسيقية التقليدية تنكر على جمهورها حق الوصول إلى 
الطبيعة الفعلية للأصوات التى تكون نسيجها وتقدم لهم بدلا من ذلك . المرة بعد المرة» 
مفهومًا للعمل الفنی ومن ثم للعالم باعتباره شيئا . وتدربهم على تقبل هذا المفهوم . 


yos 


الفصل الخامس 





Vii کی ف‎ o, 


حين تستمع إلي أصوات تشترك في إيقاع منتظم فانك بالضرورة تسمع 
شیثا آخر يختلف عن الاصوات نفسها . انك لا تسمع الاصوات - بل 
)£*( 
تسمع حقيقة کونها أصوات منظمة في نسق ما . 
$ 


وبناء على هذا یری کیدچ" أن "الفن الذی یقدمنا إلى "IUE‏ باعتبارها عملية 
مستمرة يحمل فى أساسه مقاومة لحضور الشىء الشابت والکتمل فى الفن . وقثل هذه 
القاومة face‏ اساسیّا فى تحديد قيمة العمل الفنی . ومشل هذه المقاومة لا تعنی 
مجرد السعی ورا ء تحقیق الانطباع بأن العمل حقيقة عابرة سريعة الزوال . أو تفضیل 
نوع من التنسیق السپق على غیره . بل تشتمل على عملية تدمیر وتفتیت للعمل 
الفنی کوجود حسی "مدرك" وذلك حتی یکشف العمل عن عدم الاستقرار الدلالی 
المتأصل فيه > واعتفاده على وجهة نظر وطبيعة انتباه الشاهد ۰ كما یکشف حقيقة "أن 
التجربة التى نمارسها فى الفن تعتمد على الطريقة التى نوزع بها انتباهنا بين عناصره 
كما تعتمد على الهدف الذى يقود هذا الانتباه" . . ومن خلال استخدام منهج 
الصادفة فى عملية التكوين الفنى إلى جانب تنمية عنصر الغموض وعدم تحديد الدلالة 
فى العرض الأدائى نفسه . سعى "کیدچ" إلى نبذ القيم الفنية والتصنيفات التراتبية 
التقليدية « ومعها أساليب المشاهدة والتلقى التى تنطوى عليها ضمنا هذه التقاليد 
وتدعو إلى تبنيها . وهكذا فقد حاول من خلال استخدامه البکر لإجراءات منهج 
الصادفة التى استقاها من الموسيقى الصينية أن يتوصل إلى نوع من التأليف أو 
"التكوين الموسيقى لايعتمد فى استمراريته وتواصل جزئياته على الذوق الفردى أو 
الذاكرة ( السيكولوجية) ولا على تراث الفن وماكتب حوله " . 


بين منهج المصادفة والصورة الخاصة : 
إن العلاقة بين أعمال کیدچ" وبين الابتكارات المنوعة التى أتت بها فرقة جادسون 
للمسرح الراقص علاقة مركبة معقدة . فحين وظف راقصو فرقة "جادسون" منهج 
£ 
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الصادفة فى اختیارا ES‏ الراقصة وتنظیمها کانوا فى هذا یحاکون رفض "کیدچ" 
للتصنيفات التراتبية ویقلبونها مثله Gly‏ على عقب. وقد نتج عن هذا على الفور 
بصورة عامة خلخلة الفوارق بين لغات الرقص التقليدية - الکلاسیکی منها أو 
الحديث- والخلط بينها ما أوقع التصنيفات التقليدية فى فوضى كبيرة . 


كذلك ترتب على استخدام مصممى الرقص لنهج المصادفة فى انتقاء عناصر العمل 
الفنی وتحديد طبيعته ان انهارت الفوارق التقليدية بين "مايصلح” و مالایصلع" لفن 
الرقص . وتحضح هذه النتانج بجلاء فى فقرات الحفل الراقص الذى أقامته فرقة 
جادسون . فيصف لنا "امرسون" تجربته فى Lai; «lol‏ مقطوعة زمنية التى وظفت 
إجرا ءات منهج المصادفة وتخلت عن المصاحبة الموسيقية فيقول : 

انتابني رعب هائل ... كان علي أن أواجه حقيقة أنني سوف أبدأ الرقصة 

بالوقوف أربعين ثانيمة في سكون تام . ومن الأسباب التي تجعلني أحب 

هذه المقطوعة أنها جعلتني أدرك أنني استطیع أن أفعل ذلك . 

وحين وظفت ”إيلين سامرز" منهج المصادفة فى العرض من خلال محاكاة بناء اللعبة 

فى رقصتها المسماه مصادفة فورية تسربت إلى العمل مثل هذه "الابقاعات 
الطبيعية". وهكذا - كما تقول "بينز" - وبدلاً من التركيز على خلق وتدعيم الاحساس 
بالرقصة "كعرض فنى أدائى" , وجد الراقصون الشارکون فى مصادفة فورية أنفسهم 
مضطرين إلى التركيز على "أداء الهام الموكولة إليهم المرة تلو المرة" وإلى الانتقال 
بصورة مستمرة "من حركة إلى أخري دون سیب واضح بعد إلقاء النرد وصدور 
إرشادات جديدة تنص على مهام جديدة" . وكما كانت هذه النقلات الحركية تصدر 
من تركيز المؤدين على اداء اللعية لا من تركيزهم على تقديم خصائص حركية محددة . 
كانت قواعد اللعبة نفسها توفر فرصا لكسر تتابع وإيقاع المهام المؤداة . وعن هذا 
تقول "ینز" : 

كانت هناك درجة من التفاعل بين المؤدين رغم استغراق كل منهم فيما 
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Jada‏ استفراقا شدید) . فال[رشادات الصاحبة للعرض كانت تنص في 

أحيان کشيرة علي قيام أحد الراقصین برفع رفاقه إلي أعلي الواحد تلو 

الآخر أو علي التدخل فيما يفعلون أو يؤدون من حركات لإرباكهم . وكان 

oil‏ في هذا et MAN Acn‏ باو رجاف في لعن 

ويعابثهم 

لقد طرحت رقصة الصادفة الفورية نفسها أمام المشاهدين كلعبة تنطوى على 

عدد من الأفعال والحركات التى لايمكن التنبؤ بها . وكانت مصممتها "سامرز" تسعى 
من خلال تبنى شكل اللعبة إلى تحقيق درجة من الحرية فى تنظيم الحركة الختارة . 
وتسعى أيضا إلى التخلى عن سيطرتها على العرض فى بعض جوانبه حتى تسمح 
لبعض العناصر التی لم تخضع لعملية "التحويل الفنی" بأن تظهر أمام الشاهد . 
atl,‏ استخدم "ستيف باکستون" هذه الاستراتيجيات وغيرها لمساعدته فى التخلى 
عن سيطرته الكاملة على العرض كمصمم لحركته . ففى رقصته المسماه قفو يض 
ساهمت الصور الفوتوغرافية التى استخدمها فى خلخلة العلاقة المعتادة بين التصميم 
وبين الأداء الحركى للعرض LS.‏ أن اختیاره للحركة سمح بندرجة من الحرية وعدم 
التحديد النهائى فى عملية التكوين فقد طلب من الراقصين المشاركين أن يؤدى كل 
منهم عددا من الحركات الخاصة به والنابعة من بليته المزاجية . وتذكر uat‏ أن الرقصة 
لم تشتمل فقط على "الوقوف فى حوض يمتلئ بالكرات المعدنية , ومحاكاة الأوضاع 
الحركية فى الصور الفوتوغرافية € وشرب کوب من الاه والتهام مُسرة من el A‏ 
٠ s!‏ بل تضمنت أيضا الكثير من الشی" . ومثل هذه الى كات العتادة 
كالأكل والشی تفسح الجال آمام الصمم الحركى لیتخلی عن الكثير من سلطته . 
ويقول "با Tes‏ فى هذا : 

إن الشي حركة لا دستطیع العبث أو فتلاعب بها . يكفي أن تنص علي 

الشي العادي لتحضل من المؤدين علي مادة حركية کبيرة منوعة . لكنك 

انا حاولت التدخل في أداء هذه الحركة سوف تفقد خصائصها الطبيعية 
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وكلما ازداد التدخل ابتعدت الحركة عن هويتها الأصيلة بحيث يبدو 
المؤدي وكأنه #بخص بعاني من مشكلة تؤر ةوه jae‏ جسدي مالا 
كشخص عادي يمشي . لقد حاولت آلا أتذخل کشیس) في أسلوب أداء هذه 
المركة وهكذا بدت عادية لاتلفت التظر 253224 خاصة" ۳۲ . 


وتفصح تجارب فرقة "جادسون" الأولى عن هذا الارتباط الوئيق بين استخدام منهج 
المصادفة وبين انهيار التقسیسات والتصنيفات الفنية . ففى أول سلسلة من الدروس 
التى قدمها "دان" لخمسة طلاب فقط ( هم "بولوس بیرینسون" i‏ و "مارنی ماهافای" , 
emm 3‏ فورتی" › و ستیف باکستون" » و"إيقون رينر" ) ساهم منهج المصادفة 
فى إرباك التمییز بين ما يصلع للتقديم فى عرض راقص ومالایصلح . وتذکر "بینز" أن 
هذه الدروس قد أتاحت ل "ماهافای" Marni Mahaffay‏ أن تفهم فكرة gas"‏ 
عن الصمت وأن تدرك بالعالى أن "أى حركة على الإطلاق تصلع لفن الرقص - "ا فى 
ذلك السعال. أو الشهق أو أى حركة طبيعية آخری» A‏ . وسبرا على نفس النوال قدم 
"باکستون" أعمالاً تعکون فقط من حركة اخلاء أحد “ia‏ من أثاثه فى إيقاع سريع , 
أو مجرد "الجلوس على أحد القاعد والتهام شطیر:" . ونحو تحقيق هدف PU‏ 
استلهمت "سیمون فورتی" n" (Simone Forti)‏ الأطفال فى عبليها 
الأرجوحة ( أو النواسة) والدحروجة الذی شارکها فى اعدادهما "روبرت موريس" 
(Robert Morris)‏ واللذین عرضا كجزء من برنامج لعروض الجديد فى ممسرح 
الراقعة الحية" قدم فى جالیری رویین فى دیسمبیر ۱۹۹۱۰ . وفی هذین العرضین 
استخدست "سیمون فورتی" أرجوحة وعريات تجری على عجلات صفيرة لتضع راقصیها 
فى علاقات جسدية محفوفة بالخاطر تنذر بفقدان السيطرة علیها ببن لحظة واخری 

. زعكذا انتالت بورة التركيز إلى ارتجالات المؤدين الحركية ودخلت إلى العرض عناصر 

دة Vb‏ سرعان ما تحرلت آرتوماتیکیا الل تسر ين اسر الت 
es‏ موريس" على عشلى هذا النوع من الأعمال فیقول "إن القواعد والعلاقات الصعبة 
والمركبة التی تنظم حركة الراقصين فیها تلعب دور) فعالاً فى إعاقة أداء الراقص لدور 
مر سسوم یتصوره مسيفًا » وتحيله إلى شخص یحاول IS‏ طاقته أن يتصدى للأحداث 
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التی تلم به - وهی بذلك تنقله من مسجال العسرض السرحی إلى مجال JUNI‏ 
i‏ ب “hes‏ 


ومن ثم ففی مثل هذا النوع من الابداع الفنی الذی "تصلع فيه أى حركة SN‏ تکون 
جز مشروعا من الرقصة" تنهار الفکرة القائلة gh‏ هوية العمل الفنی ومعناه یرتبطان 
بخصائصه الشكلية وکذلك فکرة وجود شىء داخل الرقصة یفصلها عن سياقها الادی 
الواتعی . فبدلاً من أن تسعی هذه العروض التی ذکرناها ومشیلاتها إلى النقد الذاتی 
لفن الرقص بهدف تنقيته من شوائبه واستخلاص جوهره كوسيط فنی . نجدها ترفض 
GU‏ أى محاولة للتسییز بين ما هو ضروری وصالح لفن الرقص وبين مالایناسبه أو 
يلزمه . ولا يتجلى هذا الرفض فقط فى تقدیم الحركة الوجودة بالفعل فى الحياة والتی 
ترتبط بأداء المهام اليومية » أو فى الجمع الحر بين مجموعة كبيرة ومنوعة من التوجهات 
والأساليب - وهو أحد الخصائص التى ميزت حفلات فرقة "جادسون" , بل بفصح عن 
نفسه أيضا فى تحديه الباشر للتصنيفات التقليدية للوسائط الفنية . وفى هذا الصدد 
نذكر "تريشا براون" (Trisha Brown)‏ التى حاولت - كما حاول غيرها - أن 
تتناول مشاكل فن "الرقص" من خلال إقامة حوار واعى بينه وبين فروع فنية ومعرفية 
أخرى . فحين كلفها "دان" بتصميم رقصة تستغرق ثلاث دقائق قامت بتنفيذ المهمة 
على النحو التالى كما تذكر : 
درب ديك ليقين نفسه علي البكاء وانخرط في البكاء الفترة كلها بينما 
أمسبكت أنا بساعة توقيت ضبطها بحيث يعلن صفيرها عن انتهاء 
الدة الحددة . عند ذلك كنا نصيح معا كفي. كفي . كف عن هذا . وهذه 
الرقصة تعد نموذجا جيدا لاستخدام وسيط غير الرقص لحل مشكلة 
تتعلق بالرقص . وكان الوسيط في هذه الحالة هو التمثيل والبكاء 
Fluss‏ )0^4( 
ورغم ذلك . فهنا أيضًا ینبغی أن نضع الدور الذى یلعبه منهج الصادفة فى سیاقه 
الصحیح. فرغم أهمية توظیف الصادفة فى الاطاحة بالفرضیات والمارسات السائدة 
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فى عروض قرقة "جادسون" فإنه من الواضح أن العملیات القائمة على الصادفة لا قثل 
فى حد ذاتها أساس هذه الاستراتیجیات الفنية النوعة للفرقة وأشکالها. وهنا تتضح 
UJ‏ أوجه الاختلاف الهامة بين عروض فرقة "جادسون" للمسرح الراقص وبين أعمال 
"کیدچ". 

فكما یتضح من القطوعات الصامتة التی ألفها "كيد" والتی يسعى فیها العمل 
الفنی كما یقول إلى "تعریفتا باحیاة" , نجد أن العمل الفنی یحقق هدفه هذا من خلال 
نظام أو مجموعة من القواعد التی تمكن کل من الولف والژدی واجمهور فى بعض 
الجوانب المحددة من مقاومة فرض أفكارهم الخاصة على الادة التی بعشرون علیها . وقد 
ne‏ هذه الأفكار لدی "کیدچ" تحت تأثیر دراسته للبوذية» وخاصة ذلك الفرع منها 
gill‏ يحمل (Zen Bhuddism) " oj e‏ . وکان "کیدچ" قد درس هذه الدرسة من 
البوذية علی آیدی العلم د A‏ سوزوکی بين عامی ٩‏ و ۱۹۵۰ ووظف فى عمله 
التألیفی قواعد التأمل التى يمارسها أتباع هذه المدرسة للوصول إلى حالة "اللاعقل", * 
ويميز "کیدچ" بين كلمة "العقل" (Mind)‏ بمعنى تلك القوة الكامنة خلف إرادة الفرد 
وقراراته . وبين كلمة "العقل" (mind)‏ بمعتى "GY"‏ السيكولوجية . وفى هذا يقول : 


جين ينشغل الإنسان بالعقل فقط بعيدا عن الفنون فانبه يجلس 
متربعا علي الأرض في سكون حتي يصل إلي حالة اللاعقل . لكنك إذا 
أهوائك في هذا الجال من خلال قواعد صارمة تماثل الجلوس متربعا 
علي الأرض في سكون . ولهذا فقد لجأت إلى استخدام عملیات تقوم 
علي الصادفة T‏ 
* نشأ هذا الفرع من البوذية فى القرن الشانی pte‏ فى الصین وتقوم تعالیمه على أن تأمل الانسان 
لطبیعته الجوهرية وحدها دون شريك هو الطریق الوحید للرصول إلى حالة التنویر العقلی والروحانی. 
(المترجمة) . 
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وإذا كان توظیف "کیدچ" لعملیات الصادفة یتحدد وفق iamb‏ وأهداف هذا النظام 
البوذی . فان JULI‏ یختلف بالنسبة لعظم مصممی الحركة الذین عملوا مع فرقة 
"جادسون" للمسرح الراقص وکذلك لعظم الفنانین الذین استلهموا فى أعمالهم تعالیم 
"کیدچ" وابداعاته . فباللسبة لهولاء كان منهج الصادفة يشل طريقة واضحة لتحقیق 
الانطلای من عقال التصنیفات الذراتبية التقليدية فى مجال الفن . ویفجر اهتمامات 
جديدة دون أن يطرح نقسه باعتباره أسلوبًا محدد) أو مجموعة من القواعد والحدود 
لصارمة . وتتضح أهسية هذا التمييز ودلالته بجلاء فى الأعمال الفنية التی تلت 
الأعمال التى قدمت فى “الحفل الراقص" الأول لفرقة "جادسون" . فرغم أن "الحفل 
الراقص" الثانى للفرقة كان فى معظمه إعادة للأعمال التى قدمت فى الحفل الأول الذی 
أقيم فى كنيسة جادسون التذكارية » فإن الأعمال التى قدمت فى العرضين الشالث 
والرابع للفرقة فى يناير ۱۹۹۳ كانت أعمال جديدة قام أعضاء الفرقة بتشكيلها بعد 
انتهاء سلسلة دروس"دان" فى خريف العام السابق وفى هذين العرضين - أو احفلین - 
تأكدت الطبيعة التعددية لعمل الفرقة إذ ابتعدت الأعمال المقدمة عن منهج المصادفة 
بصورة عامة , USI‏ استمرت رغم ذلك توظف فى بعض جوانبها عناصر وأفاط من 
عبلیات هذا النهج . كما استلهمت عروض المؤدين التلقائيين الذين ينقصهم التدريب 
المنهجى . وكذلك الحركات اليومية الاعتيادية كالجرى والمشى . إلى جانب بعض وسائل 
التكوين الفنی مثل التقابل والتکرار والارتجال النظم تفن | ee‏ 
تضمنت Cash‏ بعض الونولوجات , وأداء بعض المهمات المستقاة من الحياة اليومية ٠‏ 
والتمامل مع الأشياء » بل وأیضا مقطوعات من الوسیقی الرومانسية ۲" 

وهکذا نلمس حتی فى هذه احفلات الراقصة الأولى لفرقة جادسون لا خروجا على 
منهج كيدج وأسالیبه نقط بل خروجًا أبضا على تعالیم "دان" الذی كان يشترك مع 
“Gas‏ فى وسائله وأهدافه . وقد عبرت "إيقون رینر" عن هذا الاختلاف فى محاضرة 
مكتوبة ألقتها فى فترة مبكرة عام ١95١‏ أو 1957 . 


وفى هذه المحاضرة وصفت "رینر" نقاط اللقاء المختلفة فى عملها بين منهج المصادفة 
ونشاطه من ناحية وبين عناصر "الصورة" و الرژية الشخصية للفنان والخيال أو الحلم 
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والجو النفسى العام الذى يصاحب العمل" من ناحية أخري . وكانت فى هذا تطرح 
إمكانية الجمع بين منهج المصادفة وبين اجتهاد الفنان النابع من ذوقه الشخصى وأهدافه 
الذاتية - وهو الاجتهاد الذى كرس 'كيدج" تعاليمه وتدريباته لتشبيطه وابطال 
فاعليته. وتری "رينر" أنه : 


ليس ثمة تناقض جذري بين إسهام الصادفة وبين إسهام الصور 

فإلي جانب إمكانيات الصورة في حالة استخدام منهج المصادفة - 

وأعني بهذا استيعاب نتائج عمل المصادفة في لغة الفنان الشخصية 

وصوره الخاصة - إلي جانب هذا كله يمكن لحصيلة منهج الصادفة 

أن تتواجد جنبا إلي جنب مع الصورة .كذلك تستطيع الصورة أن 

تؤثر في تفسير الفنان لعمل الصادفة .كما تستطيع الصورة أيضا أن 

تكون علي درجة من القوة والإلحاح بحيث تغني الفنان عن البحث 

في مسالك أخري . وتستطيع المصادفة بدورها أن تتحكم في بعض 

جوانب الصورة الأكبر » وكم أجد هذا مرضيا حين يحدث لي . لكننا 

أيضا في هذه الحالة نکون بإزاء موقف تتأثر فيه الصورة - وكذلك 

تجربة الفنان وحیاته - باستخدام الفنان لنهج الصادفة id‏ 

ومن الواضح أن محاضرة آرینر" تصدر عن حساسية فنية غير منبتة الصلة بأعمال 

"كيدچ" وتعكس اهتمام الفنانة بإتاحة الفرصة لدخول عناصر ومزثرات إلى العمل لا 
تخضع لسيطرة المبدع ٠‏ بل وأيضا وعيها بأهمية عملية الصادفة فى اتاحة خبارات 
eus‏ أوسع أمام الفنان . لكن "ریتر" لاترى فى نفس الوقت تعارضا أو صراعًا بين 
ترظیف الذوق الشخصی للفنان وبين استخدام عملیات الصادفة , وتشغل نفسها 
بالعلاقات التعددة التی يمكن أن تنشأ بینهما . ومن الواضح لنا al‏ أن هذا الانفتاح 
على التیارات الختلفة لم يكن قاصر) على "رینر" أو مدخلاً Coe‏ بها . بل كان Crake‏ 
هاما من ملامح عروض الفرقة نفسها . ففى تناولها النقدی للحفلتين الثالثة والرابعة 
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: إلى أن‎ Gill Johnston) جتونستون"‎ JP? wees aU 
امکانات الشکل والحرکة قد غدت لا تعد و لاتحصر .إذ لم يعد هناك‎ 
MT كانت لصاحبته‎ Qi هذه الرقصات « وكذلك تصلح كل الاصوات‎ 
والاصوات تصادر‎ OW bly هذه احرية اللامحدودة فى التعامل مع الأشكال‎ tas 
حول مفهوم الرقص الذى تتبناه فرقة "جادسون" فى آعمالها . فمن الواضح‎ Jie أى‎ 
هنا أن منهج المصادفة الذى وظفته هذه الأعمال قد لعب دور حاسمًا فى القضاء على‎ 
الفوارق والتعارضات التى تقوم عليها فكرة العمل الفنى القائم بذاته والمكتفى بنفسه ء‎ 
لكنه رغم ذلك لم يطرح نفسه كبديل يمكن تعريف هوية هذه الأعمال فى إطاره « بل إن‎ 
هذه الأعمال فيما يبدو لا تتوجه نحو اكتشاف الدلالة الجوهرية الفريدة للحركة الراقصة‎ 
كما أنها لا تسعى كما كان يسعى "كيدج" إلى إنتاج نقيضها - أى إلى إنتاج "عمل"‎ 
متحرر من "القصدیة" و "الهدف", يسعى إلى الوصول إلى "حقيقة” مغايرة - أي إلى‎ 
شىء بعيد تماما عن المفهوم التقليدى للمعنى ولا يمكن تعريفه وفق التقسيمات النوعية‎ 
. والتراتبية المألوفة‎ 
: الصورة المرئية : مبدأ الحد الأدني في الفن وعملية المشاهدة‎ 
۱۹۹۹ حين تناولت "إيقون رینر" بالوصف عملها السمی ثلائی | الذى قدمته عام‎ 
لمصطلحات نظرية الحد الأدنى فى الفن . وفى مقال لها‎ WE استبخدمت مصطلحات‎ 
فى نفس العام نشرته تحت عنوان "شبه نظرة عامة على بعض التوجهات التى تتبنى‎ 
"نظرية الحد الأدنى فى الفن" فى تقدير كم النشاط الحركى فى الرقص وسط الوفرة : أو‎ 
تحلیل لرقصة ثلائی ا" نجدها تؤكد رفضها لفكرة التطور سواء بالنسبة للشكل أو‎ 
: ا موضوع فتقول‎ 
« لم يكن التنويع في هذه الرقصة وسيلة لتطور الشكل أو الوضوع‎ 
إذ كانت كل مفردة حركية في أي سلسلة من الحركاث لا تمثل تنويعا‎ 
164 
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علي خاصية في حركة أخري... وبالمثل لم توظف الرقصة التكرار 
بالعني الدقیق للکلمة" S‏ 


وفی هذه الرقصة التی تتکون من سلسلة من الأفعال التی تشبه أداء بعض الهمات 
البسيطة التى تتطلب مجهود] Cu,‏ متوسطا لم تكن أفعال الراقصین فى تعاملهم مع 
الأشياء أو فى تنفيذهم لقواعد لعبة ما تنبع من التركيز على تولید عناصر الحركة من 
خلال أداء مهمات معينة . بل كانت تتشكل بالدرجة الأولى من خلال التركيز على 
الصورة التى يراها الجمهور فى كل مراحل العرض, وبینما لم يكن بناء هذه المقطوعة 
يسمح بانحراف ای من عناصرها حرصت رینر على " إلغاء ء الفواصل Lele‏ بين de!‏ 
MEUSE tt‏ ء العرض بحيث تلتحم كل جملة مع الجملة التى تلیها على الفور 
دون تأکید ملحوظ لعنصر بعینه" ۰ 

وبينما اشتملت الرقصة على عدد كبير من الأشكال الحركية المنوعة . كانت هذه 
الأشكال فى تواليها تمساوى فى ثقلها وأهميتها "ولاتضفی على أى جزء من أجزاء 
هذه السلسلة الحركية أهمية خاصة "2 . ورغم أن "رینر" تحول اهتمامها هنا عن 
الجسهور ولا تضعه فى الاعتبار عند تصميم الرقصة حتى تبدو التتالية الحركية أقرب 
إلى "العمل منها إلى الشىء المعروض للفرجة" . فإن نظام أداء العناصر الحركية 
وتحولاتها يضمن أن يجعل : 


الصورة التي يشاهدها التفر ج تبدو كنظام حصركي يرتبط بالزمن 
الواقعي الذ:, يحتاجه وزن جسد الممثل في الواقع لتأدية الحركات 
التصوص علبها . لا كنسق زمني مفروض علي الحركة يلتزم المؤدي 
بإيقاعه . وهذا يعني في قول آخر أن الجهد البدني الذي يبذله السثل 
من طاقت + الفعلية يبدو متكافئا مع المهمة التي يؤديها - سواء كانت 
النهوض من وضع استلقاء علي الأرض أو رفع أحد الذراعين أو ثني 
انجزء الأسفل من الجسد.. الخ - تماما كما يحدث عندما ينهض المرء 
من مقعد أو يمد ذراعه الي أحد الرفوف العالية أو يهبط درجا دونما 
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حاجة الي العجلة V‏ . 


ويمكن تفسیر مثل هذا العرض فى اطار تعالیم "کیدچ" باعتباره إحباطا مقصود) 
اى محاولة من جاتب الشاهد لفهم أي عنصي من العناصر فى ضوء عنصر آخر. . ففی 
تعلیلها لمقطرعتها الراقصة هذه تقول "رینر" : "لقد عالجت رقصة ثلاثى | الصعویات 
التی تعترض عملية الشاهدة من خلال الإلحاح على الاظهار الستمر لتفاصیل is kl‏ 
التى لا تتکرر وهكذا بلورت صعوبة ة الالمام Cra‏ بكل الادة الحركية الطروحة" 
فرقصة ثلائی | تقاوم من خلال بنائها المركب ذاته أى محاولة "لاحتوانها" ۰ أو تفسيرها 
أو التنبؤ پسارها أو تحديد حدودها . ونستنتج من هذا أن "صعوية" قراءة هذه الرقصة 
تمثل فى حد ذاتها محاولة لإعاقة أو تعطيل إدراك الرقصة كعمل فنی"مکتمل فى ذاته 
أو تشكيلها "كوحدة مكتملة" تتطور من الداخل . 


ولکن بینما تسعی رقصة SW‏ إلى 2 am‏ هذا المدسير لفکرة العمل الفتی 
الکتمل والستقل . نجدها فى نفس الوقت تحضمن آشکالاً تتضمی إلى الرقص 
الكلاسيكى والحديث وذلك فى مسارضة صريحة لأعمال "کیدچ" فالرقصة فى رأى 
الناقدة "سوزان فوستر" تحمل إشارات مرجعية محددة إلى "الخطوط التفليدية للرقص 
الذى يميل إلى الاعتماد على التصميم "كما | تقدم VJ‏ "لحات سريهة عابرة من 
التشكيلات والأوضاع الحركية الكلاسيكية» ' ٠‏ بينما يذكرنا "انتقال ريثر الدائم 
والناعم من مركز ثقل إلى آخر بالتتابع العضوى انذى بيز الحركة التعبيرية " 
"i‏ يعنى أن رقصة ثلاثى ١‏ تخضع ما تقتبسه من الخطوط والأشكال المألوفة فى 
قص لتوجهات مذهب "الحد الأدنى فى الفن" بعنی معين . وتتعامل مع جمل الرقص 
sees‏ باعتبارها "مهامًا" وأفعالاً ينبغى اظهار الجهد البدنی الفعنی الذی بتطنبه 
آدازها . والرقصة فى هذا - كما تری "سالی بینز" تتسم بنشاط " جدلی إذ " تضع 


- 
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"el‏ وتشيراريسر " نفسها إلى أن الرقصة تتشكل من خلال عملية " قلب 

T‏ نوع من آنواع الأداء الایهامی" ES.‏ بأن ادماجها لاعناصر التقليدية 

ینطوی على قلب أسالیب الأداء التی تستدعیها هذه العناصر Cl,‏ على عفب. وفی 
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سبيل تحقیق "النظرة" ال ملاتمة للعمل - أى أسلوب المشاهدة . تقول "ريئر" : 


علي الشاهد أن يبذل درجات مختلفة من الجهد في الانتقال من شيء 
إلي آخر ... والمفارقة الساخرة هذا ... تكمن في أنني قد 5شفت للعيان 
نوعا من الجهد كانت التقالید الفنية تخفيه في العادة بينما أخفيت 
بناء الجمل الراقصة الذي اعتادت الهروض التقليدية أن تبرزه T‏ 
ومثل هذه الوسائل تحور وتوسع من نطاق علاقة ”ربتر" بالمشاهد فى عروضها 
وتطبعها بطابع خاص . فالكشف عن الجهود الفعلی الذى يتطلبه اداء جمل الرقص 
التقليدية مع وضع هذه الجمل وسط أنشطة بسيطة تشبه أداء الهمات الاعتيادية pie‏ 
هجومًا محددا من قبل "رينر” على التمييز التقليدى بين "الإبقاعات الطبيعية" للحركة 
الوظيفية من ناحية وبين الطبيعة " الختلفة" أو "المكشفة" "للحركة الراقصة" . ورغم 
ذلك فمن الواضح أن هذا التناول للحرکات المقتبسة من الرقص التقليدى لا يشل مجرد 
هجوم على التمييز التراتبى لأنواع الحركة فقط . بل يمضى إلى أبعد من هذا. فحين 
تجرد رقصة ثلاثي | جمل الرقص التقليدية من قناعها التنكرى وصنعتها المحكمة 
صراحة - وهما ما تعتمد عليه هذه الجمل فى طرح دلالاتها المعتادة - فإنها بذلك تبرز 
غطها الأدائى المؤسس على أداء المهمات . ومن خلال هذا التلاعب بتوقمات المشاهد 
وهذا الإنكار الواضح لدلالة وأهمية ما تقتبسه من جمل الرقص التقليدية تتمکن رقصة 
ثلاثي | من تفدیم وجهة نظر نقدية فى طبيعة وتأثیر أساليب الأداء التقليدية . كما 
تبرز بناءها الخاص لعناصر الحركة وأسلويها وهو أسلوب "اد الأدنى فى الفن" - 
وذلك فى آن واحد . ومن ثم فإن هذا النقد لأى أسلوب يسعى "لاضفاء" العنی على 
عناصر الحركة يمتد إلى الوسائل التى توظفها رقصة ثلاثي! نفسها . وذلك لأن أفعال 
التفنيد والإنكار التصلة التی تتشکل من خلالها سرعان ما تكشف عن حقيقتها 
كأسلوب آخر فى توظيف الحركة والتلاعب بها . وهكذا تشتبك رقصة ثلاشي | صراحة 
مع عدد من القراءات الممكنة للحركة . وتقتنص عناصرها فى منطقة:الجدل بين هذه 
الأساليب المختلفة وادعانی التى تطرحها من ناحية e‏ وبين إعادة بناء هذه الأساليب من 
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ناحية آخري فى صورة مهام أو آعمال تژدی من خلال فط أداء ینتمی Gels‏ إلى مذهب 
الحد الأدنى فى الفن . ومثل هذا التلاعب بعملية "قراءة" VAS‏ يمثل بأى صورة 
محاولة للكشف عن العناصر "الدالة" أو الشرعية" المتأصلة فى فن الرقص . بل يكشف 
عن اعتماد الحركة فى تحديد هويتها على التفاوض بين الراقص والمشاهد « ul‏ على 
مخاطبة طبيعتها وحقيقتها كشىء يتحدد تعريفه من خلال تعرضه لعملية القراءة 
والتفسير . 


وفى مقابل أعسال "ريثر" السوليفية ال مركبة نجد 'سعيف باکسستون" 
(Steve Paxton)‏ يسلك دربا آخر من دروب مذهب الحد الأدنى فى الفن من خلال 
تركيزه على حركة المشى التى برز اهتمامه بها منذ عام ۱۹١١‏ فى أعمال راقصة مثل 
رقصة نقطة العبور ورقصة تفويض مثلا . ویتجلی مذهب الحد الأدنى فى الفن فى 
أعمال باكستون فى تخليه عن سلطة مصمم الحركة وكذلك فى تبسيطه للعمل الفنى 
وعناصره . ففى عمله السمی حالة (ATA)‏ تظهر مجموعة من EY‏ مؤديا "فى 
تشكيل عشوائى متناثر" و يقفون أمام المتفرجين دون حراك فترتين مدة كل Gaza‏ ثلاث 
دقائق . بينما يقتصر عمله المسمى الابتسام (VAN)‏ على مؤديين فقط لايفعلان 
Cant‏ سوى الابتسام ll‏ خض gus‏ 777 . لكن العمل الذى ققدم فيه "باكستون" 
Cami‏ لفعل المشى m‏ كان عملا يحمل عنوان العشيق المشبع و (AW).‏ كما تقول 


"u.a" 
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وفى هذا العمل تقوم مجموعة من المؤدين يتراوح عددهم بين ۳۰ و 4۸ Gaja‏ . 
مقسمين إلى ست مجموعات . بالمشى عبر مضمار خیالی . عرضه عشرة أقدام i‏ ويمتد 
من المدخل إلى باب الخروج فى مساحة كان طولها حين قدم العمل لأول مرة ۲۰۰ قدمًا. 
وفى منتصف هذه المساحة . على بعد خطوات من مضمار المشى » وضع "باکستون" 
ثلائة مقاعد يجلس عليها الزدون أحيانا ثم ينهضون لاستئناف المشى . وبينما لا 
يحوى سيناريو العرض سوى إشارات إلى بداية ونهاية أفعال المشى والجلرس وعدد 
الخطوات وتوقيت الوقفات . تؤكد الملحوظات التى دونها للمؤدين الطابع الفردی , غير 

ne 





الرسمی . لأفعالهم . ففیها بقول : 


يسير المؤدي بسرعة الشي التهادي علي ألا ینزلق إلي الشي البطيء . 

ویتسم أسلوب الاداء بالسكينة والتماسك . ولا كانت الرقصة تدور 

حول الشي والجلوس والنهوض »علي الودي أن يحاول الاحتفاظ 

بوضوح ونقاء کل عنصر من هذه العناصر . 

وتتوجه نظرة المؤدي إلي الأمام بالنسبة لجسده لکنه لا يجب أن 

یثبتها بصورة خاصة علي شيء ما . وينبغي أن یکون العقل في Ula‏ 

M rq 

وهکذا Yass‏ من تحوير العناصر المختلفة.للحركة أو انتظامها فى أفاط تضفی 
علیها خصانص جديدة وتوحی WL‏ أمام عمل فنی راقص مستقل بذاته , ویفصح عن 
عنام فى ٠ MAU‏ آنصب اهتسام "باك دون" عا تسهيل عرض أفعال الشی 
والحلوس والنهوض بأبسط الطرق المکنة . وتبدو خيارات "باکستون الفنية وكأن 
الهدف نها تحديدا هو إبقاء عناه..ر العسل السمی العشسیق انشبع خارج أى فط 
یمکن الشاهد سن التنبئ نطق تواليها ‏ بل ومنعها من خلا تنوعها التلقائی من 
اکتساب أى دلالة أو فیم" آر سمة خاصة قیزها على الفرر من فعل الشی العادي الذی 
بارسه الشاهد أو عن فعل تواجمه فى المساحة التی يفدم فيه العرض . ويترتب على 
io‏ أن يصبح تعريف هوية هذا النرع من النشاط كضرب من ضروب. فن الرقص [ol‏ 
يعمد صراحة على اطار الناسبة السر حبة الذى يقدم من خلاله . وقد ركزت الناقدة 
Ju‏ جونستون" ill Johnston)‏ )على هذه الحفيقة فى مفال تتاولت فيه هذا العمل 
حين pb‏ مرة أخرى فى فترة لاحقة وأبرزت طابع الاع.تيادية والتلقائية الذى ييز النشاط 
الحركى فيه وتغييمه للحدود المميزة والفاصلة بين "الحركة الاعت..ادية" و "الحركة 
الراقصة" . كذلك فقد أشارت بصورة خاصة فى نفس المقال إلى : 
ذلك الخليط العجیب من الأجساد ... التي تمشي واحدا تلو الآخر عبر 
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قاعة الألصاب الرياضية في ملابسها العادية القديمة . ضم ذلك الخلیط 
السمين ‏ والنحیف › والتوسط c‏ والترهل والتراخي « والطویل الستقيم 
البنية « وذا الارجل Lu gall‏ وه نتوي الساقین « والرشیق »والذي تعوزه 
رشاقة الحركة c‏ والرقیق c‏ والفلیظ الخشن , والمرأة الحامل » و الصذراء « 
وکل ما يخطر علي البال « فحوت الجموعة كل |مکانیات الأوضاع والأشکال 
الجحسدية المكنة للإنيسان » سواء كانت اعتيادية « عادية c‏ سالوفة ‏ أو 
شديدة الروعة والجاذبية* E‏ 
لقد استطاع عرض العشيق الشبع أن يبرز من خلال بساطته التناهية الطبيعة 
العارضة لهويته . "کعرض راقص" , فهو عرض لا یتوجه إلى داخله Coy‏ عن خاصية 
داخلية أو جوهر يكسبه شرعيته كعمل فنى ٠‏ بل يتوجه إلى الخارج نحو المشاهد الذى 
يضع هذه الأنشطة التي يحويها العرض فى إطار فن الرقص ويضفى عليها هويتها 
كعرض راقص . 
واستناد) إلى هذين العرضين - عرض ثلاثي ١‏ والعشيق الشبع - Sa‏ تفسير 
الرقص "البسط" أو الذى ينحو نحو "اد الأدنى فى الفن" والذی قدمته فرقة"جادسون" 
فى حفلاتها باعتباره نوعا من المقاومة للغات الرقص الموروثة التى تسعى إلى تحقيق 
توازن العمل الفنی وترسيخ هويته ؤمنحه دلالته المحددة وانتصار) لعناصر المصادفة 
والخلخلة التى من شأنها أن تشیر الوعى ob‏ طريقة المشاهدة هی النى تحدد تعريف أى 
نشاط جسدى باعتباره رقصا. بل إن مثل هذا التفسير يفصح لنا بجلاء عن مدى تعدد 
وتنوع الوسائل التى وظفتها هذه الفرقة لتحقيق هذا الحوار الواعى بذاته مع المشاهدين. 
ورغم أن أعمال لوسیندا تشايلدز (Lucinda Childs)‏ ترتبط دائما فى أذهان 
النقاد بالجوانب "الهادئة العتدلة" و النزعة " التحلیلیة" فى عروض فرقة "جادسون", 
الا أنها تتسم - مثلها فى ذلك مثل أعمال "رینر" - بتنوع الوسائل وتعددها. 
والتطور من خلال التفيير الجذرى فيما يبدو . ولكن "تشایلدز" تؤكد فى وصفها لهذه 
الأعمال وجود نوع من التواصل والاستمرارية بينها وهى استمرارية تتمثل بالدرجة 
الأولى فى اهتمامها بالمشاهد كما تقول . وقد تأئرت "تشایلدز" فى أعمالها الأولى 
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باراء "کیدچ" وتصمیمات کل من "روبرت موریس" و"ستیف باکستون" و "إيقون ریثر" 
كما استلهمت آعمال کانینجهام" . ومن ثم كانت هذه الأعمال البکرة تنبثق من الجمع 
بين جمل من لغات الرقص المألوفة وبين نشاط حرکی يقوم على التعامل مع الأشياء ثم 
اصبحت فى مرحلة تالية تعتمد على التقابل بين الحركة وبين اللغة . وفى هذا السياق 
نرى أن "تشابلدز" قد حاولت مشل "رینر" أن تهرب من أسر "لغة الرقص التقليدية 
ومفرداتها" من خلال است‌خدام النشاط الحركي الرتبط Linge lab‏ "وإخضاع هذا 
النشاط لطبيعة الواد الست‌خدمة ولحدود خصائصها "UE‏ . ورغم ذلك فإن 
"المونولوجات" أو الأحاديث النفردة التی ضمنتها "تشایلدز" عروضها ساهمت فى وضع 
الحركة التى تبدو وكأنها لاتنتمى إلى أى فط من أفاط الرقص بالعنی التقلیدی فى 
إطار بناء فنى جلى ومفروض عليها بوضوح . وتوضح "تشایلدز" أن : 


الحوارات بنفسها وفي حد ذاتها لم تكن تملي الأفعال الحركية » بل 
كانت تصاحبهاء فكان النشاط الحركي في الرقصة ینجرف داخل 
سياق يرتبط بفحوي الحوار ثم يخرج منه ليعود الیه مرة أخري . 
وقد حرصت علي تحديد درجة الارتباط بين الحركة والحوار ومواقع 
هذا الارتباط التفرقة في کل رقصة من الرقصات ic‏ 
وفى عمل مثل مقطوعة رقصة الشارع التى صممتها عام ad VANE‏ أن الترابط 
بين النشاط الحركى والبناء الفنى المفروض عليه ينمو إلى درجة كبيرة بحيث تصبح قدرة 
الجسهور على "رؤية" العرض مرهونة بالونولوج الذى يؤطره . ففی هذا العرض الذی 
يشاهده المتفرجون من شرفة عالية تطل على الشارع يقوم مؤديان باداء متحالبة من 
الأنشطة الحركية تنطلق بأكملها من "الکان الذى يحيط بهما" - وهو الشارع - EE»‏ 
بذلك النشاط الآخر الذی یجری طبیعیا فى الکان وهو سير الارة فى الشارع" 
وبینما كان ضرت "تشایلدز" المسجل يقدم وصقًا تفصيليًا للشارع كان المؤديان یقومان 
بأفعال مركبة لا تختلف كشيرا عن النشاط الحركى الدائر حولهما . لكنهما olaki US‏ 
أفعالهما بين الحين والآخر بصورة منتظمة لمدة لحظة يشيران فيها إلى ملمح أو شىء 
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يتناوله مونولوج "تشایلدز" المسجل بالوصف . وهكذا , ولأن المشاهد لا يمكنه M‏ 
التفاصيل التى يشير إليها المؤديان من موقعه البعيد فى الشرفة كان عليه كما تقول 
"تشایلدز" : 
أن يتصور ويجسد عن طريق الخيال المعلومات التي تصله عن أشياء 
توجد في الواقع أمامه لكنها خارج مداه البصري « وهكذا تحققت Ula‏ 
من الإحالة الدائمة بين نمطين للرؤية - الرؤية عن طريق الخيال 
والرؤية عن طريق البصر » وكان علي التفرج أن يحاول داثما 
التوفيق بين الصورة الحقيقية الموصوفة والصورة التخيلة لنقي 
التعارض الأساسي بينهما الذي يخلقه موقف المشاهدة نفسه "“ 
طريق الوصف . وبين الصورة التى براها المشاهد فعليًا أمامه . وهكذا أثارت الرعی 
بفعل المشاهدة . لکن الرقصة فى هذا وضعت معناها وحدودها كعمل فنی موضع 
التشكك . فنحن هنا بازاء عرض تختلط فيه أفعال المؤدين مرار) وتکرر) بالأنشطة 
التلقائية لغير المؤدين بحيث يصعب الفصل بينهما . ويعتمد فى peed‏ نفسه كعرض عن 
الأنشطة الاعتيادية البومية التى تحيط به على مونولوج hii‏ وهو مونولوج يصف 
مكانا ولا يصف فعلاً أو نشاطًا . وفى ضوء هذا تبدو الاستراتيجيات التى يستخدمها 
العرض وكأنها تشكك فى إمكانية تحديد "العمل الفنی" وتعريفه ذاتها. فالهدف من 
ال مونولوج المسجل هنا ليس بالدرجة الأولى "الکشف" عن طبيعة العمل كعمل فنى 
راقص . بل إلقاء مهمة تعريف هذا العمل الملتبس الحدود والهوية على كاهل المشاهد « 
ودفعه إلى محاولة التوفيق بين عدد من العناصر والوسائل التى تربطها علاقات تجمع 
بين دلالات متناقضة . وإذن ففى هذا العمل . وغيره من الأعمال المماثلة . التى تضع 
أنشطة حركية تبدو "عادیة" و"اعتيادية" داخل إطار مرسوم واعى e‏ يجد المشاهد نفسه 
مدفوعا إلى إدراك دوره المركزى فى تعريف العمل وتحديد هويته . 
وتفصح آعمال "تشايلدز” منذ البداية عن هذه الرغبة فى استغراق الشاهد فى 
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عملية تعريف واعية لطبيعة العرض , كما تفسر هذه الرغبة مجموعة من 
الاستراتيجيات المنوعة التى استخدمتها . ففى رقصة زهرة إبرة الراعي - 
رقصة من أربعة أجزاء قدمتها فى فبرایر ۱۹۹۵ - استخدمت "تشایلدز" الجزء الثالث 
من الرفصة لتعلن أنه لن يكون هناك جز ثالث وقدمت بدلا من الجزء الزمع Gii"‏ 

نظرية للتعامل مع هذه الفجوة" 2 . وفى رقصة موديل التی قدمتها فى أغسطس 
۶ صاحب الأداء الحركى وصف منطوق "لوضع من الأوضاع المألوفة فى الرقص 
الحديث" » فكانت تشايلدز تقول أثناء الحركة : 

إنه وضع متعب حين تتخذه وصعب حين تتخلي عنه » وهو أيضا 

فالقدم اليمني تنثني إلي الخلف في خط مائل إلي الجهة اليمني بينما 

تنثني القدم اليسري إلي الخلف في خط مائل إلي الجهة اليسري + 

انه وضع معبر . 

لكنه معبر فقط بالنسبة للعاطلين الذين یبغون تضييع الوقت 

ورغم أن هذه التعليقات تتناول فكرة دلالة البناء الفنى والحركة والحوار فى الأعمال 

الفنية عامة بروح اللهو الساخر فإنها قثل نوعًا من Jal‏ العرض لنفسه لا يلك المرء إلا 
أن يحترمه . فهنا . وبینما تصبح دلالة غياب الجزء الثالث من الرقصة موضوع هذا 
الجزء الثالث نفسه ومادته ۰ تقوم "تشایلدز" من خلال وصفها للعلاقة بين آليات الحركة 
وهدفها التعبيرى . ومن خلال حقيقة وجود فعل السرد نفسه + بتفريغ "الأوضاع المألوفة 
فى الرقص الحديث” من طاقتها التعبيرية المفترضة . وتذكرنا مثل هذه الحيل الفنية 
بتوظيف "رینر" للمقاطع المقتبسة من تراث الرقص فى رقصة ثلاثي | حيث تفقد جمل 
وخطوط الرقص المألوفة «سياقها ودلالتها المعتادة . ويصبح الهدف من انتحالها 
وادماجها فى العرض هو تقویضها والتشکيك فى مبناها gi‏ 


ورغم أن أعمال "تشایلدز" البکرة تحمل أصداءٌ من آعمال "رینر" . فإن التقارب 
احقیقی بين الفنانتین من ناحية الشکل یتجلی فى آعمال "تشایلدز" الأخيرة . فمنذ 
ias JI‏ التی قدمتها "تشایلدز" عام ۱۹۹۸ تحت عنوان ثلاثي بدون عنوان نلمس 
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اهتماما واضحا بتوظيف الفنانة لعدد من العناصر الحددة داخل الرقصة باعتبارها 
عناصر متغيرة ومتقلبة . ما بسمح بتکرار متوالیات من الجمل الراقصة التشابهة ÚU‏ 
مع إخضاعها 'للتقسيم والتقديم والتأخير وإعادة التو زیع في المكان وقلب ترتيب 
تواليسهسا وعكسه . وتبديل المؤدين لها من حين إلى أخر" . ومن خلال هذا 
الأسلوب, وإلى جانب نظام جلوس المشاهدين بحيث یحیظون بالراقصين من كل جانب 
لتحقيق أكبر عدد ممكن من زوايا الرؤية , حاولت "تشایلدز" أن تحقق عرضًا ری فيه 
التفرج نفس الشىء الرة بعد الأخرى لكنه يجده مختلفًا بعض الشى ء فى كل مرة" 
. وفى الرقصة المنفردة التى قدمتها عام ۱۹۷۳ تحت عنوان متوالية من نوع خاص * 
قامت "تشایلدز" بالسير فى خطوط متوازية بلغ عددها ۲۱ خطا . ,كانت أثتاء عيور 
كل خط تلتزم بجملة حركية مدتها ثلاث دقائق فى ثلث المساحة الأول . ثم تكرر نفس 
الجملة معكوسة فى الثلث الثانى ثم تعيدها فى صورتها الأولى فى الثلث الأخير . 
ورغم البساطة الواضحة التى تيز هذا النسى الحركى كانت العلاقة بين النشاط اخركى 
والنمط الذى ينتظمه على قدر كبير من التركيب بحيث شعر المشاهد طرال العرض بأنه 
يشاهد متتالية حركية تتغير على الدوام . فبینما كان تسق المتوالية e‏ فى 
تحولاتها بمضى على نسق المتوالية العددية التالية : 
262,2 ساهم اختيار تشايلدز لمفردات الجملة الحركية 
البدئية فى WWE‏ وتعارضاتها فى إضفاء سمة التركيب والتعقيد على هذا البناء 
البسيط فيما يبدو وعن هذا تقول "تشایلدز" : 

بينما تعي الراقصة Coles‏ ومسبقا النسق الحركي الذي عليها الالتزام 

به » لا يدرك التفرج من أمره شيئ في البداية . فهو ينعرة. علي 

الظواهر الحركية التي تشكل العرض تدريجيا مع مرور الوقت » 

وتتضح له بنية العرض من خلال مضاهاة ما يراه في IS‏ لحذة 

بالتشكيلات الحركية التي 
بينها "بكرة" . ورقصة اسكتلندية جماعية معروفسة , كما تشير إلى معانى الترنح والدرار 
والسدمة. (المترجمة) . 
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سبقتها في لحظات أخري . وإذا كان أي تشكيل حركي في الكان يذوب 
في الذاكرة ما أن يحل محله تشكيل آخر » فان بساطة الأفعال الحركية 
> وهي بساطة مقصودة › تقاوم هذه العملية . ومع ذلك فان مازق 
إزدواجية الرؤية هذا الذي يجد التفر g‏ نفسه متورطا فيه یذکرنا الي 
aa‏ کبیر بالبورة المزدوجة التي تولدها بعض العروض السابقة علي 
هذا العر ض والتي تجعل التفرج يدرك أن نفس الشيء قد اختلف رغم 
أنه لم یختلف. أو يدرك أن ما يراه الآن هو نفس ما قد رآه من قبل رغم 
اختلاف أسلوب تقديمه . والتفرج إذ ينغمس في عملية التنبو 
والتأمل 

والتخمين عدم MET‏ زاوية الرؤية الواحدة ویتورط في مأزق 
إزدواجية الرؤية 


والمتأمل لأعمال "تشایلدز" يلمح فيها رغم تنوعها واختلافها اهتمامًا Gely‏ وملحا 
بعملية المشاهدة وسعيًا إلى انتظامها فى بنية العرض . وفى هذا الصدد تقترب أعمال 
"تشایلدز" من أعمال "رینر" اقشرابًا حميميًا رغم الاختلاقات الشكلية التى تفصل 
بینها. فإذا كانت رقصة متوالية من نوع خاص تتحقق من خلال التنويع على 
de Il‏ الواحدة وتطويرها من خلال هذا التنويع - وهو "التطوير" الذى رفضته "ريئر" فى 
رقصة ثلاثي | وعارضته - فان تنویعات "تشایلدز" التى تستدرج المشاهد دائما إلى 
قراءات للعرض لا تلبث أن تهتز وتتوارى لتحل محلها قراءات أخرى بحيث لا يلك 
المشاهد إزاء عذه العملية الستمرة إلا أن يعى نفسه كمشاهد فى فعل مشاهدة إيجابى 
- هذه التنویعات قثل bul‏ تؤدى وظيفة ماثلة لاستراتيجيات "رینر" فى تقويض ما 
بسمى بالأسلوب . 

ومی هذا السياق » يمكننا تفسير بعض جوانب من أعمال “تريشا براون" 
(Trisha Brown)‏ الأخيرة باعتبارها نموذجا لسياسة "الاختزال" التی تميز عروض 
فرقة "جادسون" » وفوذجا أيضا لسياسة الاهتمام بعملية المشاهدة وبدور المشاهد فى 
بناء العرض . لقد تأسست أعمال "پراون" على خبرتها فى التدرب على تصميم الرقص 
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القائم على أداء مهمات محددة مع "آن هالبرین" „les (Ann Halprin)‏ تجاربها 
اللاحقة فى التعامل مع منهج ج الصادفة وغیره من الناهج فى دروس "دان" ir d‏ 
ولهذا . فقد ظلت أعمالها تتمركز حول فكرة "لارتجال داخل حدود معينة" ٠‏ رغم 
ابتكاراتها التى ارتحلت بها بعیدا عن سياسات كل من "هالبرین " و"دان" . لذلك 
نجدها فى تطور مسيرتها الإبداعية تجعل هذه الحدود محور اهتمامها بينما يأتى اختيار 
أنواع الحركة فى الرکز الشانی . ففى سلسلة الرققصات التی صمستها تحت عنوان 
"رقصات العدات" وقدمتها في أواخر الستینات وأوائل السبعينات . ومنها على سبيل 
المشال رقصة الرجل الذى يتسلق هبوطا جانب أحد البانی )84( . نجد "براون" 
تسعی إلى تصوير مواقف لا تفسح "حدودها" - با تفرضه من صعوبات - مجالاً 
لاختيار الحركة . فعن هذه الرقصة التى يحمل فيها الراقص معدات وأدوات تساعده 
على أن يتسلق هبوطًا جانب أحد المبانى الذى يبلغ ارتفاعه سبعة أدوار تقول "براون" : 


بصرف النظر عن المعدات التي يحملها الراقص والخطر الذي ينطوي 
عنيه الموقف كانت هذه القطوعة الراقصة بسيطة ومباشرة . كنت 
ale‏ أن نقطة البداية هي قمة البني » وأعلم أن مسار الراقص هو مسار 
هابط من القمة إلي السفح في خط مستقيم « وأن الحركة الوحيدة بين 
القمة والسفح هي حركة المشي . كان مجال الاختيار الحركي ضيقا 
وضئيلاً » وهو مجال فرضته بنية العرض وتركيبه . وقد انبثقت 
هذه الرقصة من رؤيتي لطبيعة التصميم الحركي وآرائي الخاصة في 
صنع الحركة , GO‏ آري أن الفنان يواجه في هذا الجال الاف الاختيارات 
الطروحة وكثير) ما أتساءل هل يمكنذا حقا اعتبار أي نوع من الحركة 
أفضل من الأنواع الأخري ؟ 
وهكذا . تختار "براون" ألا تشغل نفسها بتعريف ملامح العمل الراقص من خلال 
تقديم خصائص حركية مميزة . بل تصرف اهتمامها إلى العلاقة بين النشاط الحر 
الإطار الذی يحيط يه » ومن ثم إلى فعل المشاهدة الذى يقوم به التفرج . وتسجل 
"دیبورا جوویت" (Deborah Jowitt)‏ فى مقال عن هذا العرض « يحمل عنوان 


۱۷ 


La‏ بعد الحداثية والفنون الأدانية 


"السیر على a “tt‏ احساسها الواعی أثناء العرض بالتأرجح بين الوهم "الفریب" 
Ugh‏ تشاهد نشاطا يوميًا عادیا ٠‏ وبين إدراكها لهارة السثلین فى تعاملهم مع 
العدات. وهی مهارة يبرزها العرض بحکم اطاره نفسه . 
وفى هذا تقول : 
"فى مقاطع من العرض , كانت تمتد لعدة لحظات . يشعر فيها المتفرج 
بالدوار , كنا نشعر وكأننا فى برج عالى , ننظر إلى أسفل « ونرى من 
ارتفاع شاهق أجساد pty‏ تضاءلت أحجامهم بفعل المسافة . يقطعون 
Glas‏ وإيابًا ودون توقف طريقين متقاطعين لونهما أبيض . وفى أحيان 
أخرى كان يبدو لنا وكأننا هبطنا من البرج لنراقب الأسلوب الذى يتم به 
كل شىء عن قرب - كيف بتصامل الراقصون مع الحبال والروافع 
والمعدات وكيف ينتقلون بسرعة من مكان إلى آخر" 
وفى هذا العرض تتساوی كل العناصر الحركية المختارة فى قيمتها وأهمیتها فلا 
fais‏ عنصر yi‏ عنصر آخر - بمعنى أن تحديد هوية العرض لا تعتمد هنا على أى 
اختيارات حركية معينة . بل تعتمد - كما تعتمد الرقصات الأخرى فى هذه المجموعة- 
على توزيع انتباه الشاهد ما بين قبول الإيهام بأن ما يحدث شىء عادى يومى » وبين 
الاهتمام بتفاصيل الاطار الذى بحيط بالحركة . والعرض فى هذا - مثله مشل بقية 
"رقصات المعدات” - يسعى إلى بلورة الوعى oh‏ هوية أى عنصر حرکی فى الرقص 
تعتمد فى تحديدها على طبيعة عملية المشاهدة ونوعية التلقى . 
وتوضح "براون" هذه النقطة فى حديثها عن مجموعة رقصات أخرى صممتها تحت 
عنوان "مقطوعات تراكمية" . وهی رقصات تعتمد فى أدائها على تراكم الأفعال 
الحركية . إذ تقول فى هذا السياق إنه بالرغم من حرية مصمم الرقص فى الانسياق وراء 
"إغواء” الاختیارات الحركية الطروحة, "نظل القضية الأهم هى تنظيم الحركة لتصبح 
رقصة“ . ففی رقصة القراكم الأولي (۱۹۷۲) جعلت براون" راقصيها يتبعون 
OS > GU‏ يستغرق ثمانى عشرة دقيقة يتم من خلاله تراكم متوالية من ثلاثين Sad‏ 


NY 


نت اب — 


الفصل الخامس 


OS >‏ . الواحد تلو الآخر. من خلال التکرار الستمر لسلسلة متنامية من الحركات 
على النحو التالی : ۰۱-۱ ۲- ۰۱ ۰۲ Y‏ - ۰۱ ۰۳۰۲ .. وهلم جرا . وقد تضمن 


هذا النظام حرکات "تعتمد على التوزيع الشکلی لأجزاء الجسم" . و"حرکات وإيماءات 
ا .و " أفعال beast OLS poy "La ELS‏ دلالات جنسية 
واضحة" ٠‏ وكان فى هذا يسعى إلى إبراز نشاطه فى تأطير المادة الحركية واعادة 


7أطيرها بصورة مستمرة ۰ بل وكان Call‏ يشكّك فى شرعية عمليه التأطير الفنى هذه 
ي بعتن اللطات عن a iu‏ وی الخركية رقم ba E‏ و ۰ - على سبيل 
JUI‏ - يؤدى الراقصون - كما تذکر Ql‏ - حركات مألوفة تجعل المتفرج يتساءل : 
هل مازال الرقص pl ils‏ أنه توقف "T‏ . فالعرض التراكمي یدفع الشاهد إلى 
تفسیر عناصر الحركة واعادة تفسیرها بصورة مستمرة لکنه یقدم فى العدید من 
اللحظات أنشطة حركية تجعل الأمر یختلط على التفرج فلا يعرف إن كانت الرقصة 
انتهت أم مازالت مستمرة . لكنها أنشطة "تتحول" رغم ذلك من خلال تكرارها المستمر 
إلى حركات راقصة . ومن خلال هذا يبرز العرض التراكمي عملية تكوينه كعرض 
ail,‏ ويُظهر عملية "تحول" أى نشاط حركى "وظیفی" . "لايدخل فى دائرة الرقس" 
إلى حركة راقصة" من خلال عمليتى "التأطیر" ومن ثم التفسير . 


وتوحى ola‏ القطوعات التراكمية - مثل رقصات العدات التى سبقتها - بأن 
Gai dtd‏ ومعناه تحددهما عملية التلقى - أى طريقة المشاهد فى النظر إلى ما 
يجرى وتفسيره . ومرة أخرى نجد فى تعليقات ل "براون" ما يؤكد هذا الموقف من فن 
الرقص . ففى حوار معها نشر عاء ۱۹۷۳ نجدها تستجيب للرأی القائل بأن 
مقطوعانها التراکمیة" قثل عملية ”تجريد للحركة وصولا إلى جوهرها" بالتشكيك فى 
أمكانية تحقيق مثل هذا "الاختزال" , وتؤكد فى النهاية أن "معظم مصممى الرقص 
بهتمون بابتكار حركات جديدة فى كل عمل جديد أكثر من اهتمامهم بالتجدید فى 
البناء الفنى. أما أنا فاستخدم نفس الحركات فى أعمالى وأبتكر أبنية جديدة فى كل 
مرة. . فالحركة فى حد ذاتها لا تهم" 


۱۷۳ 


ما بعد الحداثية والفنون الأدائية 


فإذا كانت هوية العمل الفنى الراقص . أمر يتعلق بظروف العرض و"الإطار" الذى 
يحيط بالحركة . ومن ثم بالطريقة التى يراه بها المتفرج i‏ تصبح فكرة "تجريد الحركة 
وصولا إلى جوهرها" ضربًا من العبث ومغالطة منطقية . ففى هذا السياق لا يمكننا 
القول oh‏ ثمة “Lage”‏ للحركة أو للرقص , إذ ليس لأى منهما هوية ثابتة مستقلة , 
تحيا فى انفصال عن المعنى أو المعانى الخاصة التى تتولد فى لحظة لقائهما بالشاهد فى 
ظرف محدد والتى تلتصق بهما فى ذهنه - بل إن هذا الموقف من العمل الفنی الذى 
برفض الاعتراف بوجود جوهر ثابت له . ويقول بالطبيعة العارضة لهويته ودلالته Ul‏ 
یعنی فى الحقيقة أن أى عنصر من عناصر الحركة يمكن أن بصبع رقصة ٠‏ أو جر من 
تشكيل فنى راقص , حين يوضع فى موقف حوار مع المتفرج . بخضع فيه TAS‏ 
المشاهد و"تفسیره" . ففى هذا الوقف وحده یکمن مفتاح أى تعريف ممكن للعمل الفنی 


وأى تحديد محتمل لهويته . 
قراءة العمل الفني الراقص : من عملية الإنشاء والمشاهدة إلي 
السرد والتفسیر : 


إن هذا التعریف Jen‏ الفنی الراقص . ولكافة عناصره . من خلال الترکیز على 
عملية الشاهدة الواعية یضع العرض الراقص الذی ینتهج مبدأ "الحد الأدنى فى الفن" 
على أرض مشتركة مع العروض التی تتضمن صراحة أشكالاً وتقالید فنية مألوفة . 
واستنادا إلى هذه القاعدة المشتركة يمكننا أن نرصد العلاقة بين أعمال "إيقون رینر" من 
ناحية وبين أعمال كل من "ستیف باکستون" و"تريشا .راون" فى المرحلة التالية كعلاقة 
تطور وفو متسق على نفس السار لا كعلاقة تجول من أسلوب إلى آخر ۰ إذ إننا نلمس 
فى أعمال كل من الفنانين الثلاثة تحولاً تدريجيًا عن الالتزام الصريح بأسلوب "الحد 
الأدنى فى الفن" . وتوجها واضحا نحو استخدام الأشكال والحيل المسرحية التقليدية , 
وخلق نوع من الخط الدرامى المستمر . 


لقد غيرت أعمال "ایشون رینر" وجهتها الفنية بصورة ملحوظة عام NAVA‏ بعد 
النسخة الأخيرة من عملها الراقص الذى يحمل عنوان العقل عضلة وهو العمل الذى 


wt 


الفحل LAT‏ مس 


اشتمل فى البدابة على رقصة ثلاثي | كالجزء الأول منه . ففى أعقاب عدد من 
العروض التى قدمتها فى 195551954 . وسعت فيها إلى توظیف جواتب من 
عملية التدريبات كجزء من العرض نفسه , بدأت "ريئر" مشروعا e‏ کبیس) عام 
65 تحت مسبی مشروع مستمر يتعدل یومی) . وقد استغرق هذا الشروع 
عامين . وكان محوره هو فن الارتجال ا حركى . وضم مجموعة من الفنانين أسست 
اتحاذ) تعاونيًا. أسمته "جراند یونیان" (Grand Union)‏ وكان من أعضائه "ستيف 
باكستون” و "تریشا براون". 


وقد استندت "رینر" فى تخطيط هذا العمل وبنائه على عمل سابق قدمه "روبرت 
سوریس " (Robert Morris)‏ فى نفس العام بنفس العنوان. ولکن بینما كان 
مشروع "موريس" as‏ امتداد) مباشر) لاهتماماته الفنية التى دفعته إلى اعتناق مذهب 
"الحد الأدنى فى الفن" فى بلورة مفردات لفته الفنية . أفضى مشروع "ریتر" إلى تحول 
واضح فى مسارها الفتی عن التقالید الشكلية واللغة النقدية التی تنتمی إلى هذا 
المذهب - أى مذهب الحد الأدنى فى الفن . 


وكان "موريس" قد أكد اهتمامه بعملية الإبداع الفنى أو "إنثساء الفن" 
(Art-making)‏ كما أسماها . فى مقال بعنوان "بعض الملحوظات حول ظاهرة 
الانشاء الفنى من منظور الفلسفة الظاهراتیة" . وفى هذا Jall‏ وصف "موريس" Gy‏ 
من ألفن "تصبح فيه عملية LY‏ جز b‏ من العمل الفنى لا مرحلة سابقة تمهد 
لظهوره". و "تتقدم فيه عملية التشکیل بصورة أكبر داخل مجال العرض" ‏ . وقد 
انبشقت مشل هذه الأفكار والاهتمامات فى حالة "موريس" من تشككه فى فاعلية 
الأشكال الهندسية التى هيمنت على الأعمال الفنيية التى تنتمى إلى مذهب "الحد 
الأدنى فى الفن" . ومن رغبته فى تطوير ا منطق الحاكم لمشل هذه الأعمال وبلورته بصورة 
أفضل . لذلك حين استخدم "موريس" فى أعماله التشكيلية موادا لينة للمرة الأولى 
عام ۱۹۱۷ كان هذا بمثابة استجابة مباشرة تعارض تفضيل مذهب "لحد الأدنى فى 
الفن" للأشكال التكعيبية والخطوط المتعامدة . وذلك رغم أن "موريس" نفسه كان قد 
ساهم فى تحديد معالم أسلوب هذا المذهب وإرساء دعائصه . ففی سلسلة الأعمال 
۱۷۵ 


ما بعد الحدائية والفنون الأدائية 


التشكيلية العروفة باسم "أعمال من اللباد" . التى قدمها عامى ۱۹۹۷ و ۱۹۹۸ , 
واستخدم فيها قماش اللباد فى تكوينات مختلفة . قدم موريس فاذجا من الأعمال 
الفنية التى تخضع لعملية حول لا محدودة . لقد كانت هذه التكوينات الفنية "اللينة” 
عرضه للتحول الشكلى الدائم أثناء انتقالها من مكان إلى آخر وطرحها للعرض » ومن 
ثم كانت تحمل إمكانية تحول فى الشکل لا يحدها سوى المقومات والخصائص الادبة 
للمادة نفسها . 


ومع هذا . وبالرغم من تأكيد "موريس" على طبيعة العمل الفنی كعملية مستمرة.لا 
کمنتج کامل . ورغم أن مثل هذه الأعمال التشكيلية "النحتید" تتعرض للتغییر أثناء 
عملية العرض , فان هذه القطع الفنية من اللباد تبدو للمشاهد Cam‏ باعتبارها هنتجا 
كاملاً نهائيًا - أى باعتبارها نتيجة لعملية إبداعية توقفت وانتهت , لا كعملية 
إبداعية مستمرة . وقد كان هذا التوتر ذاته بين عملية الابداع وبين gel‏ الإبداعى هو 
ما حاول "موريس" أن يجسده فى عمله السمی مشروع مستمر يخضع للتعديل 
يوميا . فالشكل الذى pad‏ به هذا المشروع فى أحد مستودعات البضائع فى يناير 
۶ - وكان مستودع كاستيللى - يوحى بان العمل هو عمل تتنازعه خصائصه 
المادية المتأصلة فيه من ناحية , وعملية التغيير التى تتعرض لها هذه الخصائص من 
ناحية أخرى . لقد وضع "موريس" عمله الفنى هذا فى حجرة واحدة واسعة » وكانت 
عناصره الواضحة هی الطین والماء والشحم والبلاستيك والدوبار وقطع اللباد التی 
توزعت بصورة عش La"‏ على أرض المكان وعلى عدد من الناضد النخفضة . وأثناء 
عرض العمل كان ٠"‏ رریس" يقوم بتعديل وتغيير تشكيل هذه المواد عن طريق الإضافة 
أولاً ثم الحذف . وبا نسبة للزائر الذى يشاهد مراحل العرض الثمانية - التى تسجلها 
سلسلة من الصور 'لفوتوغراضية المتراكمة على حوائط المكان - لكنه لا يشاهد فى 
النهاية الإخلاء الفعلى للمكان من الع بل المعروض - بالنسبة لهذا الزائر كان العمل 
الفنی يتواجد فى المسار مابين عملية الإنشاء والتغيير التى يقوم بها الغنان وبين الوعد 
oU‏ هذه العملية سوف تفرز منتجا CS‏ نهائيًا كاملاً . لكن هذا "العمل الفنی" النهائي 
لا يتحقق آبد) بالعنی التقليدى فى هذه الحالة . بل يظل ناقصًا . غير مكتمل » فى 


WA 


galiji الفصل‎ 


مرحلة وسطی ما بين الانشاء والاکتمال c‏ بينما بتمثل "الاکتمال" - أى انتهاء عملية 
التشكيل - فى اختفاء الواد واخامات التی كان يبدو أنه سوف يتشكل منها . ومن 
ثم » فان حاصل هذه العملية الفنية هو سلسلة من الصور - أى سجل مرنى منفصل عن 
مادة التشكيل التى يضمها المكان من ناحية. وعن عملية التشكيل الخفية التى 
لا تليث أن تتخلص من هذه المادة من ناحية أخرى . 


وفى حالة مشروع "رينر" . الذى استلهمته من مشروع "موريس" . تطور العمل 
على مدى عام من عرض راقص مدته نصف ساعة وقدم فى مارس ۱۹۹۹ إلى عرض 
كامل استغرق ساعتين فى مارس ۱۹۷۰ . وفى هذا العمل وظفت "رینر" مجموعة من 
المواد المختلفة المنوعة التى تسمح لها طبيعتها A‏ . كان 
العرض یتکون من "وحدات قابلة اول" تتنوع ما بين أنشطة تزدیها المجموعة 
كلها - وعددهم ست راقصین , وأنشطة فردية j‏ ثنائية أو ثلائبة . وکانت "رینر" قد 
آشرفت على هذه الفقرات جميعًا فى مرحلة الإنشاء والتولید . ومن ثم كان العسل 
Lele GLI‏ بدرجة عالية » شارك فى إنتاجه كل فریق العمل . وکان له شکل فنی 
متطور . بحدده فى كل عرض الزدین آنفسهم . والی جانب "رینر" كان فریق العمل 
یتکون ساسا من "بیکی آرنولد" (Becky Amold)‏ و "دوجلاس دان" (Douglas‏ 
Dunn)‏ . و دافید جسوردون" (David Gordon)‏ . و "باربارا لويد" (Barbara‏ 
Lloyd)‏ « و"ستيف باکستون" (Steve Paxton)‏ - وکانوا جمیعا قد شارکوا فى 
تیارب فرقة "جادسون" . ۱ 


وفی هذا العمل حذت "ریت" حذو "موريس" . فلم تکتف بالتخلی عن سلطتها فى 
التحكم فى "المواد الخام“ . والوحدات التی یتکون منها العرض . بل سعت Cad‏ إلى 
التشكيك فى فكرة العسمل الفنى النهانی أو الکامل من ناحية الشکل . ففی 
ملحوظاتها المفصلة التى ضمنتها البرنامج المطبوع لآخر عرض للمشروع - الذى pÝ‏ 
فى متحف "وتينى" فى نيوريورك فى إبريل ۱۹۷۰ - laat‏ توضح عناصر التقابل 
الكامنة فى طبيعة العناصر المتاحة للراقصين . فتقول إن هذه العناصر تتسم بادىء ذى 
بدء بثلائة "مستويات من الأداء قشل كلها حقيقة العرض" : 


۱۷۷ 





ا: في الستسوي الأول : يؤدي الراقص مادة حركية 
میت کسسرة بأسلوبه الذاتي الخاص . 


ب: في الستوي الثاني : يؤدي الراقص مادة حركية آبدعها راقص آخر 

باسلوب یقترب من أسلوب الراقص الاصلي أو يعمل من خلال أسلوب 

أو نوع فني معروف . 

ج :في الملستوي الثالث : يؤدي الراقص مادة حركية ابتكرها آخر 

بأسلوب MSN‏ هام عن اسلوب الراقص الأصلي نو بأسلوب يناسبه 

ویتسق معه 5 

وأما عناصر التشكيل المتاحة للراقصين والتى تخضع لهذه الخطوات فكانت بدورها 

منوعة . تشمل عناصر من التدريبات على العرض ( با فى ذلك المناقشات وتبادل 
الآراء) » وتقديم مراجعة كاملة عاجلة لبعض الفقرات أو للعرض بأكمله . والتدرب 
على مادة حركية جديدة وهضمها , وعناصر فجائية لا بعلم الراقصون عنها مسبقا . 
وأداء مادة حركية فى غياب الظروف اللازمة لعأديتها بصورة كاملة » وتدريب 
الراقصين لبعضهم البعض . إلى جانب "السلوك" . ويتجلى ما تسمیه "رينر" 
"بالسلوك" فى أربعة أشكال محددة : السلوك الفعلى - وتعنى به الأنشطة التلقائية 
التى تحدث فى مواقف موضوعة مسبقًا . والسلوك الذى يخضع للتصميم الحركى . 
وهو السلوك الذى يقوم على ملاحظة وإعادة إنتاج أشكال من السلوك خضعت 
للتنمیط» وسلوكيات المحترفين ٠‏ وبتضمن "مجموعة المظاهر والأوضاع والحركات التى 
us‏ المؤدين ذوى الخبرة الفنية الطویلة" . وسلوكيات الهواة - “أي مجسوعة الظاهر 
السلوكية والحركية التى تيز الهواة". وإلى جانب هذا » يستطيع كل مؤدى أن يحور 
هذه العناصر من خلال استخدام أى ما تسميه "رينر" الأدوار والحالات مابعد العضلید" 
- وهی أدوار وحالات يقرب عددها من المائة . وقد تظهر لعين المتفرج أو لاتظهر" أثناء 
أداء الراقص للحركة البدنیة" . وتشتمل هذه الأدوار والحالات على أدوار وحالات : 
WA‏ 


الفصل الخا مس 





الطفل الصاب بحالة الانفصال الرضي عن ال خرین والاستغراق في الذات . 
شخصية أنيت میکلسون . 

الطائر . 

شخصية المغنية باربارا سترایسند . 

شخصية ممثل السينما الصامتة باستركيتون . 

eM 

مناضل من السود . 

الصدیق المؤتمن علي الأسرار . 

QV 


النافس 


ویتضح لنا من هذا أن مشروع "رینر" يماثل مشروع "موریس" فى عدد من الجوانب 
الهامة . فقد سعت "رینر" كما فعل "موریس" من قبلها - إلى التخلی عن بعض 
جوانب سلطتها فى التحکم فى الصيغة أو الشکل النهانی الذی تتخذه الادة الخام التی 
توظفها فى عملها . فال مادة فى عمل "رینر" هذا . وکذلك کل عناصره , لا تعشر على 


۱۷۹ 


ما بعد الحداثية والغنون الأدائية 


شكلها الفنی من خلال ما يتخذه الراقصون بشأنها من قرارات وحسب , بل إنها تخضع 
أيضًا لعدد من العلاقات المتغيرة والتحولة التى تتبلور من خلال عملية الأداء والعرض 
وهكذا يتحول فعل الأداء والعرض ذاته إلى مجال بسمح بالتطور من مرحلة “السلوك” 
إلى مرحلة "الأداء الفنی" e‏ ومن مرحلة الفعل “الفجائى" إلى مرحلة "التدرب على مادة 
حركية جديدة وهضمها" . ومن مرحلة "التدريبات” إلى مرحله الراجعة السريعة للعرض 
باکمله" - أو من أى مرحلة إلى مرحلة أخرى طا لما ظل فعل الأداء قادرا على توليد 
أفعال سلوكية قابلة للانتظام فى شكل فنى . و المشروع فى إلحاحه هذا على عملية 
الإنشاء والتحويل يسعى إلى بلورة نوع من التوتر بين عملية الإنشاء الفنى من ناحية 
وبين العمل الفنى كشىء مكتمل ينتج عنها من ناحية أخرى . وذلك لأنه يؤجل تحقيق 
العمل فى شكله النهائى . ويقاطع مسار هذا التحقيق مرارا وتكررا من خلال إقحام 
أنشطة جديدة وعناصر مبشورة لا تلبث بدورها أن تخضع للتحول وفق مستويات الأداء 
المتعددة . 


ورغم هذا التشابه فى الوسائل بين مشروع "ريئر” و مشروع "موريس" . فان هذه 
الوسائل نفسها هی التى تيز مشروع "رینر" كعمل فنى يختلف فى أسلوبه وطابعه عن 
مشروع "موريس" . لقد كان "موریس" بفسح المجال لمادته الخام لتجد شكلها الملائم 
بنفسها » وكان هدفه فى هذا - كما أوضح - أن يحقق نوعًا من "الحضور" للعمل يقاوم 
أو يتجاوز أى قراءة لأى علاقات داخلية تربط بين أجزائه . ولكن الأمر يختلف فى 
حالة "رینر" - وتلك مفارقة ساخرة . فقد كان تخليها كمصممة للرقص عن مبدأ 
التفاعل الإرادى بين المؤدين ۰ وعن التطوير الواعى للمادة الحركية وتنميتها . بمثابة 
تخلى عن تلك النوعية من القيود والضوابط والقواعد المنظمة التى من شأنها أن تزجل 
تبلور العمل الراقص "كشيء بهائى مكتمل فى ذاته" . فالمؤدى حين يتحرر من القيود 
والضوابط ينحو إلى التفاعل مع غيره من المؤدين على مستويات أخرى غير الستوی 
الشكلى . وهنا » وفى هذه الستویات قد تنمو بعض poke‏ العرض وتتطور وتتشابك 
وتبرز مهمات متنامية وانواع من السلوك والإحالات التى قد تدفعنا أو تشير ضمنا 
إلى قراءة ما للمادة المطروحة تتضمن خطرطا سردية وعلاقات بل و"شخصيات" بالمعنى 
الدرامى . بل إن "رینر" تفسسها تفسح المجال بوضوح لثل هذا النوع من القراءة 
۱۸۰ 


الفصل الخا مس 


والتفسير . فهى توظف مفردات تتيح الفرصة للمؤدين لعنمية أنواع ومستويات من 
التفاعل من خلال محاكاة الأساليب والأنواع الفنية المألوفة . وسلوك المؤدين أثناء 
التدريبات » يما فى ذلك التفاعل الشخصى بين المؤدين » سواء كان تلقائيًا أو مرسومً 
ومنمطا . كما تتيح إمكانية الإحالة إلى دور أو شخصية , أو حالة من حالات الوجود 
الإنسانى . ومن الواضع ai‏ - كما يشبت لنا سجل الأعسال الارتجالية الخاص 
مجسوعة جراند يونيان" التى شاركت فى مشروع "ريئر" - أن مثل هذه المستويات 
والأنواع من التفاعل بين المؤدين ما لبشت أن أصبحت عنصراً اساسا وهاما فى انشا 
العروض وبلورتها , كما أصبحت عنصر) أساسيًا وهامًا فى إنشاء العروض وبلورتها , 
كما اصبحت عاملاً رئيسيًا فى اجتذاب الجمهور إليها وارتباطهم بها . 


وهكذا نرى أن مشروع "رینر" يعبر عن التوتر بين عملية الإنشاء الفنى وبين 
"العمل" الناتج عنها بصورة تختلف قاما عن الصورة التى نجدها فى مشروع 
"موريس". فبدلاً من مقاومة أى محاولة من قبل المشاهد لاکتشاف علاقات داخلية 
تربط بين شخصيات العمل أو أجزائه » نجد "رینر" تحرر عناصر عملها من القيود 
الصارمة والعوامل التى تعطل التحام أجزائه وتماسكها وبروز علاقات مترابطة متنامية. 
وهى فى هذا تسمح للعمل أن يخلق مساحة تتيح للمشاهد قراءة دلالات مستمرة 
ومتنامية فى العرض لكنها تحرص فى نفس الوقت على خلخلة أى تفسير محدد للعمل 
أو قراءة لمبناه ومعناه من خلال التحول الدائم للمادة المقروءة وإعادة تشكيلها بصورة 
مستمرة . فهنا نجد أن العرض يطرح بصورة متكررة إمكانية تحققه كعمل فنی 
متكامل؛ أو حتى کعمل نستشف وجوده من خلال قراءة علاقات وأحداث متنامية , 
لكن الحريات التى Gree‏ للمؤدين . والتى تطرح إمكانية تحققه كعمل فنى . هی 
نفسها ما يؤجل تكوينه الفعلى c‏ ومن ثم اكتماله النهائی . 

لقد وظفت "رینر" فى عملها المسمى المشروع الستمر آلية لإنتاج التغيير ۰ تطرح 
إمكانية التنامى والتنوع وتسعى وراءها ‏ لكنها فى نفس الوقت تؤجل الوصول إلى 
أى نتائج نهائية وتعمل على زعزعة كل النتائج المحتملة . وكما أن هذا العمل يتبنى 
مبدأ التبادل التشعب والفعال بين عناصره . فإنه يسعى Cl‏ إلى تنوع قراءاته . 
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La‏ بعد الحداثية والفنون الأدائية 


وإحلال واحدة مكان الأخرى بصورة دائمة . أى إلى طرح عدد من وجهات النظر المختلفة 
جنبًا إلى جنب . وتركيبها فوق بعضها البعض , مما Ga as‏ للمتقرج yc‏ الشروع 
فى هذا - مثل غيره من العروض التى تتبنى صراحة مذهب "الحد الأدنى فى الفن" - 
يضع إمكانية فصل "العمل الفنی" عن محيطه المباشر وظروف انتاجه وتلقيه موضع 
التساؤل USI,‏ ومن ثم إمكانية تحديد تلك الخصائص المميزة الكامنة فيه والتى 
تحده هويته . إن تحول المشروع نفسه من خلال فعل الأداء والعرض يمثل محاولة 
للوصول بالعمل الفنى - وهو العرض هنا - إلى حالة إلى "الحدث" المسرحى » بكل ما 
يكتنف "الحدث" من عناصر عارضة ومتغيرة - أى محاولة لإتاحة الفرصة للمشاهد OY‏ 
يرى العمل وهو يتعرض لغزو واختراق عمليات وتبادلات متغيوة وطارئة . و المشروع 
الستمر فى هذا ببرز طبيعته العارضة كعرض مسرحى ويؤكدها , فهو لا يقدم لنا 
منتجا نهائيًا أو "شيئًا" مکتملاً . بل سلسلة من الجزئيات والشظايا المتطورة والمتحولة 
legs‏ ؛ وعددا من التبادلات والاحلالات . 


الرقص مابعد الحداثي » والحدث من منظور ما بعد الحداثة : 


إن العروض المختلفة التى تناولناها فى هذا الفصل تعتمد فى أساسها على فكرة 
العرض الأدائى الذى يبرز فى ثناياه اعتماده على "المناسبة المسرحية" إلى جانب أى 
خصائص أخرى قد يكتسبها من خلال عناصره الحركية الخاصة أو أبنيته وأشكاله .. 
وفى هذا السياق ربا كان من الأفضل أن نعرف "العرض الراقص" - کأی عرض 
مسرحى آخر - باعتباره سلسلة متعاقبة من الاستراتيجيات . أو الدعوات الموجهة الى 
المشاهد , تشتبك فى عملية حوار وتفاوض تدور حول اطار العرض وشكله ومضمونه . 
والعرض الراقص فى هذه الجوانب . وفى الجوانب التى تضاطب شروط وجوده كفن , 
ینتهی إلى تأكيد تبعيته لا استقلاله . وطبيعته المتشظية العارضة بدلاً من وحدته 
واكتفائه الذاتى . وحين يصبح مثل هذا العمل Gay‏ بظروف تلقيه و"حدث" قراءته , بل 
وقابلاً للزعزعة والعمزيق من خلال هذا "الحدث" . فإنه يكشف عن عنصر عدم 
الاستقرار الكامن فيه . وعن اختراقه من قبل الظروف المحيطة به مباشرة . وهو فى هذا 
يجعل من نفسه WS Cet‏ ملتبسسًا . وعرضة للتغير والتحول . وفى مثل هذه العروض 


۱۸۲ 


الفصل الخامس 


BI وصف الرقص مابعد الحدائى بأنه یسعی لتحقيق "حدث' مقو مايعد‎ LS 
أى حدث یتعقب أى محاولة للوصول إلى الاکتمال ویتحداها « ویفرض نوعا من التوزع‎ 
. والعأرجح بين عدد من النتانج والتعریفات التی لا یلبث أن یعارضها وینفیها‎ 
ويكشف عن أحداث وعناصر عارضة وعمليات محاورة وتفاوض مستمر . وفى إطار‎ 
هذا التعريف لفكرة "الحدث مابعد احدائی" » با فى ذلك الاستراتيجيات النوعة التى‎ 
أن نعود مرة أخرى » بصورة مجدية , إلى‎ Cad يمكن أن تفضی إلى حدوثه . يمكننا‎ 
. تلك الأعمال التى يمكننا أن نضعها فى مواجهة مباشرة مع أسلوب مابعد الحداثة"‎ 


۱۸۳ 


الفصل السادس 
فن SH‏ والراوية: حين يناهض 
السرد نفسه 


حين نصدق Ses‏ أبدعه خيال فنان Gal‏ عادة ما فقول : هذا هو حال 
الاشباء فعلاً . كنت دائما أعرف هذا دون أن أكون واعيا تماما بأنني 
أعرقه . آما الآن » وأمام هذه السرحية أو الرواية أو القصسيدة gh)‏ 
اللوحة أو القطوعة الموسيقبة) فإنني أدرك تماما أنني أعرفه. هكذا 
تكون استجابتنا 


فى العرض الذى قدمته فرقة "ووستر جروب" (Wooster Group)‏ (أو isle‏ 
ووستر) فى قاعة 'برفورمنج جراج" ( وتعنى ببساطة 'جراج" تقدم فيه العروض) فى 
مدينة نيويورك ؛ وكان بعنوان طريق Lait) ٩۱‏ الأخير) Route &9 (The‏ 
Last Act)‏ بدأ العرض بفقرة اسمها الدرس (يقدم في الطابق العلوي من 
المسرح): وفيها نرى رجلا يلقى محاضرة عن البنية الفنية والمعنى فى مسرحية 
مدینتنا للکاتب الأمریکی ثورنتون وايلدر (Thornton Wilder)‏ وتتخذ هذه 
الحاضرة صورة فيلم تعلیمی يعرض آمامنا. أعيد تركييه من صادة أحد الأفلام 
التعليمية التی اصدرتها مؤسسة الموسوعة البريطانية وقام فيه "كليفتون فاديمان" 
(Clifton Fadiman)‏ بتقديم وشرح مسرحية وايلدر مدینتنا (VAYA)‏ وعلى 
غرار الفیلم الأصلی یقوم رون ووتر Ron Vawter)‏ ( - أحد Lasi‏ جماعة 
"ووستر" - فى هذا الفیلم بشرح وتحليل "فن الكتابة المسرحية عند وایلدر" . مهتدیا 
بنموذج "فادیان" فى الشرح e‏ ومبرزا للتجربة التی یری من وجهة نظره أن مسرحية 
وايلدر تسعى إلى إيصالها للجمهور.ومن خلال التحليل المفصل لأسلوب وايلدر فو 
"ترظيف الموسيقى. . والتنويع على التيمة الواحدة . وتكثيف الكلمات والحوار” 
يرصد "فورتر" الهدف الذى تسعى إليه المسرحية من خلال تصويرها لحياة مجتمع مدينة 
أمريكية صغيرة هى مدينة "جروفرز کورنر" » وهذا الهدف هو أن تذکرنا بنعومة ورقة 
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بتلك "الحقائق" العميقة التی ترقد تحت سطح تجریتنا البومية . 


ورغم أن "فورتر" فى هذا الفیلم الذی أعيد ترکیبه من مادة الفیلم التعلیمی القدیم, 
پلتزم بحديث "قاديان" عن المسرحية بأمانة « ويقدم بدقة شرحه للوسائل التى جمل هذه 
السرحية قادرة على "مساعدتنا على فهم وتقبل وجودنا على هذه الأرض" . لا أن 
اللغة السينمائية "للفیلم التعلیمی" الأصلى وكذلك بناءه يتعرضان للخلخلة والإزاحة. 
ففى الفيلم الجديد c‏ وبينما يحاول الناقد “قووتر" بدوره أن يجتذب المشاهد إلى اعتناق 
رجهة نظره الواثقة فى تفسير المسرحية ٠‏ تقوم الکامیر! بصورة حاذقة بإبراز 
وتأكيدالوسائل التى يسعى بها إلى فرض سلطته على المشاهد ودفعه إلى التسليم 
بحجته. وعن هذا بقول "دافيد سافران" David Savran)‏ ) : "كانت الكاميرا تقدم 
لقطات عامة ثابتة للمحاضر وهو يلقى محاضرته ثم تتبعها بلقطات استعراضية أفقية 
(بانؤرامية ) له وهو Caled ae‏ أثناء الحديث" .ومع استمرار المخاضرة كانت 
الكاميرا "تقترب بسرعة من المحاضر فى لقطة قريبة مكبرة حين ينطق بتلك "الحقائق” 
الهامة التى تفصح عنها المسرحية وتبالغ فى تأكيدها عن طریق إظهارها فى عبارات 
مكتوبة أسفل شاشة التلفزیون" 


وهكذا يضع هذا الفيلم الجديد مغزى وفاعلية الفيلم التعليمى القديم موضع 
التشكك والنساؤل وذلك رغم التزام "فورتر" التزامًا دقيقًا بأطروحة الحاضر الأصلى 
"فاديمان" ۰ فهو فيلم تتعقب فيه "مجموعة ووستر" بالتحلیل والتعليق محاضرة 
"فاديمان" التی شرح فيها مسرحية مدینتنا وتقديم وجهة نظرها فيها . وينتج عن هذا 
مفارقة ساخرة مزدوجة . فإذا كان تحليل جماعة "ووستر" لفيلم "فادیان" التعلیمی » 
وتعريتهم لطبيعة أهدافه وتوجهاته وآثاره » يبرز حقيقته كمشروع له طبيعته وأهدافه 
الخاصة التى تبتعد به عن موضوعه المباشر ا معلن ۰ فان هذا التحليل نفسه يترتب عليه 
ضمتا التشكك فى صدق قراءتهم للفیلم القديم والتى ضمنوها فیلمهم الجديد . 
فجماعة "ووستر" فى هذا الفيلم تتناول موضوعها عن طريق تفكيك أجزائه وإعادة 
تركيبها . وهی فى هذا GU SLE‏ ما فعله "فاديمان" fb‏ محاضرته . وهی حين تشير 
إلى إزاحة "فاديان" للموضوع الذى يزمع الحديث عنه » ثم طرحه "لتصور" للمسرحية 


AT 
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یثبت صحة قراءته لما "تعنیه «m‏ فإنها تلمح بدورها إلى إزاحتها فى الفیلم لأطروحة 
"فاديمان" . ومن ثم إلى اشتراكها فى نفس مشروعه بالضبط . وهكذا يتحول هذا الفيلم 
لجماعة "ووستر" تحولاً ضمنيًا من مجرد عمل يتناول بالنقد الفيلم الذى قدمه "فاديان" 
إلى عمل فنى ينتقد ذاته ويناهض مقولته . 


ومن خلال مثل هذه الأساليب والوسائل تتحرك جماعة "ووستر" فى اتجاه معاكس 
Gu‏ لاتجاه المحاضر فى الفيلم القديم . وكان استقظاب المشاهدين لتحقيق اتفاق 
جماعى فى الرأى . فهى لا تسعى إلى معارضة آراء "فاديمان" أو انكارها وتقديم 
مايناقضها وحسب . ففى هذا مایشی بالبحث عن شكل آخر من أشكال الاتفاق حول 
رأى واحد . بل إنها تمضى إلى آبعد من هذا وتسعى من خلال محاكاتها للفيلم القديم 
إلى فضح وتقويض الوسائل التى من شأنها تدعيم مثل هذا الاتفاق الجماعى فى الرأى 
سواء فى حالة فيلم "فاديمان" أو فى حالتهم . وقد أثمرت هذه المحاولة سياسة فنية 
هدفها إبراز مواطن القلق والتذبذب التى حاول المحاضر اخفاءها عن طريق صرف انتباه 
جمهوره إلى تلك "الحقائق" التى يزعم "أننا جميعًا نعرفها" . ومثل هذه السياسة الفنية 
تدعم مبدأ IAL‏ والجدل , وتضع نفسها موضع التساؤل GU‏ كما تفعل مع الموضوع 
الذى تتناوله . كما تثير face‏ من الخلافات والتناقضات التى لا تتطوع بحلها أو 


تسويتها . 
* التضاد والتجاوز : جماعة ووستر وكارين فينلي (Karen‏ 
Finley)‏ 


آثار عرض طریق ۱ و ٩‏ جدلاً راسعا حين قدم ‏ وقبل ضمن ما قبل أنه عرض 
"یفتقر إلى النظور النقدی" . وکان القائل يعنى أنه عرض عنصری وذلك لأنه لم يجد 
فيه شخصية نثق بها أو Gpo‏ مقنعاً يقول لتا : "آنظروا . هذا شىء فظيع . هذا سلوك 
عنصری" . وربا لو كان "سبولدنج" (Spalding)‏ قد انسحب إلى جانب السرح 
os‏ بصورة أو بأخرى "إن هذا لمؤسف "lam‏ لانصلح الأمر ورضی الجميع وقالوا : 
"حسنًا . هذا الشخص يعالج مشاعره العنصرية على خشبة المسرح " , لكنه لم يفعل , 


۱۸۷ 


ما بعد الددائية والفنون الأدائية 


o 


ون 


وتعد معالجة جماعة "ووستر" لفيلم "فادیان" التعليمى نموذجًا Jas‏ موقفهم الراوغ 
الذى طبع تناولهم لجميع العناصر المختلفة التى تضمنها هذا العمل وطرحها فى موقف 
صراع وصدام . وقد اشتملت هذه العناصر فى عرض طريق ١‏ و 4 على الفیلم 
التعليمى" الذى اشرنا إليه . إلى جانب مقتطفات من مسرحية مدینتنا . وبعض 
"النمر” المسرحية الفكاهية التى تصور السود . والتى كان يؤديها فيما مضى المثل 
الكوميدى الأسود بجميت ماركام (Pigmeat Markham)‏ ومتتاليه من 
الشاهد الكوميدية القائمة على السخرية من أفلام الرعب » بالإضافة إلى شربط 
اباحی. وتذكر البزابث لوکونت" (Elizabeth Lecompte)‏ أن اهتمامها 
"بالفیلم التعليمى" الذى أصدرته مؤسسة الموسوعة البريطانية وكذلك بمسرحية 
مدينتنا نبع من طبيعة استجابتها لكل من العملين . وهی استجابة اتسمت فى 
الحالتين بتناقض المشاعر وتضارب الأحاسيس . وفى حديث لها مع "دافید سافران" 
قالت حول هذا : 


أعجبني فيلم كليفتون فاديمان عن المسرحية حين شاهدته . لكن هذا 
الإعجاب كلن يزعجني ويسبب لي قلقا . لقد لس في نفسي أوتار حنين 
إلي الاضي تجلب الراحة « لكن هذا أشعرني بالخضب . أحسست وكأنه 
يضغط علي زرين في وقت واحد » ووجدتني لا أستطيع قبول أيهما 
وأرتاح له ad.‏ يكن بمقدوري أن أحطمه لأرتاح وكنت Lag‏ عاجزة عن 
ww)‏ 
قبوله راضية . لهذا أردت أن أتعمق داخله واسبر أغواره 6 
تتناول مسرحية مدينتنا في ظاهرها حياة سكان مدينة أمريكية صغيرة تقع فى 
AY,‏ "نيوهامبشر” وهی مدينة "جروفرز کورنر" » وتدور احدائها فى بداية القرن الحالى 
ما بين عام ۱۹۱۳-۱۹۰۱ . لكن المسرحية تركز فى الواقع على حياة أسرتين هما 
۱۸۸ 


الفحل السادس 


أسرة السید. "وب" ) وأسرة الدکتور "جنیبز" » وعلی علاقة طفلیهما "|میلی" "gasto‏ 
اللذین يتعاهدان على الزواج فى الطفولة ثم یتزوجان بالفعل لکن الوت یفرق بینهما 
حين قوت "|میلی" وهی تضع طفلها الأول . وفی الفصل الأول من السرحية الذى يحمل 
عنوان "الحياة اليومية" یتأمل المؤلف ملامح الدينة وخصائص الجتمع البشرى الذی 
تضمه e‏ وفی الفصل الثاني العنون "الحب والزواح" ۰ یجتمع أهل هذه المدينة للاحتفال 
بزفاف "امیلی" و "جور" فنراهم جمیعا فى مکان واحد ۰ آما الفصل الثالث وعنوانه 
"آلوت" فتدور أحداثه فى بوم تشییع جشمان "|میلی" . ویصور "امیلی" وقد أصبحت 
فى عداد الأموات لکنه os‏ لها الفرصة لتتأمل ile‏ بینما تنتظر "أن بتبدی الجانب 
"Cu We... wll‏ 


وتقدم لنا المسرحية Cal‏ شخصية مدير السرح الذی يلعب دور الراوی ۰ فیربط بين 
هذه الجزئيات النفصلة . ویتولی ترتیب قطع الديكور البسيطة التی تتطلبها الشاهد , 
pots‏ بدور الوسیط بين المسرحية والجمهور . ف ta‏ فیضم أحداث المسرحية فى سياق دلالی 
أكثر رحابة . وزج هذا الراوى فى حديثه أزمنة الماضى والمضارع والستقبل ليرصد تلك 
الأحداث والتجارب والرغبات التى ما تفتأ تتكرر بالرغم ما قد يطرأ على الحياة من 
تغير . بل ومن خلال هذا التغير نفسه . وتتسم هذه التجارب المتكررة بأنها عادية 
ومألوفة وربما كان هذا هو ما يمكنها من السمو فوق التاريخ والثقافة وتجاوز حدودهما . 
PEP‏ > وفى نهاية الفصل الثالث . يلخص مدير المسرح للجمهور الهدف من روايته 
ومغزاها فیقول : 


LI"‏ نعرف جبیعا أن at‏ ما يبقى إلى الأبد ولایفنی بدا . وهذا الشىء لیس هو 
البیوت أو الأسماء ؛ ولیس الأرض ولا حتى النجؤم فى السماء . .. US‏ نعرف فى 
قرارة أنفسنا . فى كل ذرة من كياننا أن شيثًا ما سيظل خالد) jl‏ هذا الشىء بتعلق 
بالآدميين ,ف كل انان برد فی2 غالا while (oic dis‏ 


كان وابلدر يؤمن بفكرة الكاتبة "جرترود شتاین" (Gertrude Stein)‏ التی AG‏ 
بأن زمن الحدث المسرحى هو " الضارع الستمر" أو "الحاضر الستمر" , وانطلاقًا من. 


۱۸۹ 


La‏ بعد الحداثية والفنون الأدائية 


هذه الفكرة سعى إلى كتابة "نوع جديد من الدراما' ' يستطيع أن يفلت من إلحاح الدراما 
الطبيعية الخانق على "os‏ واصرارها على ضرورة "تحدید موقعه وخصانصه" ue‏ 
يسلبها حيويتها . لكن "وایلدر" oe‏ کسر الإيهام القائم على افتراض وجود حائط رابع 
وهمى يفصل بين الجمهور ومنصة التمثيل لم يفعل هذا ليقدم رؤية تتسم صراحة 
بالتفعت والتشظى مثل العديد من الأعمال الفنية والأدبية الحديثة Lily‏ ليحصل على 
شكل فنى مکنه من التعبير صراحة وبصورة مباشرة عن فكرة وحدة التجربة الإنسانية 
فى أعماقها مهما تنوعت أشكالها . وحتى يحقق هذا الهدف سعى "وایلدر" إلى تحرير 
السرح من اهتمامه با أسماه الصادفات البسيطة والأحداث العفوية وذلك حتى يتمكن 
من اکتشاف قدرته we‏ آن Är‏ "بفن السرد إلى مرتبة أعلى وأقوى تأثير) من الرواية 
perum ۳‏ موی مدینت"] a aba eid‏ 
OY‏ 

بل فى تعاقب الأحداث وتواليها . . وانبلاج الفكرة» ' pucr oly‏ 
تشتمل عليها المسرحية لا تكتسب أهميتها من JEN‏ الفردی لأى منها أو جسامتها › 
بل من حفيقة كونها أحدانًا مألوفة عادية . فهذه الحقيقة هی ما يجعل الأحداث تبدو 
من خلال الاطار الميتافيزيقى الذى ينسجه مدير السرح حولها وكأنها ترتبط ارتباطا 
وثيقًا bul‏ وتجارب عميقة تشمل الإنسانية جمعاء 


وعلى هذا فان تأمل "إميلى" لحياتها الماضية بعد موتها فى الفصل الثالث يصبح 
ابلغ تعبير عن اهمية وقيمة اللحظات العادية العابرة » مهما كانت بساطتها . فالوت 
لايعنى بالنسبة "لامیلی" مجرد تحقق ذلك الشىء الخفى الذى يرقد فى أعماق الانسان 
وتعدنا به الحياة ؛ بل يجعلها تدرك حين تنزاح عن روحها شهوات الحياة وعواطفها أن 
الأحياء لابعون قيمة كل لحظة من لحظات الحياة ويعمون عن وهجها . وحين تعود لزيارة 
الأحياء يؤلها إدراكها هذا لغفلتهم ویدفعها إلى التراجع والانسحاب بعيدا عنهم 
وحين تعود إلى قبرها . تصيع فى شجن ولوعة : "أيتها الأرض . إن روعتك تفوق 
ادراك أى ih didus ob ‘olas!‏ 2 "هل مقدون sl‏ بشر أن یعی معنی BLT‏ 
بيئما يعيشها - أن يدركه فى کل ظدة؟" 


۱۹۰ 
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هذا عن مسرحية "وایلدر" . آما فى عرض طریق ۱ و ٩‏ ۰ فبعد الفقرة الأولى 
السماه الدرس (في الطابق الأعلي) ۰ ینتقل التفرجون إلى قاعة الأداء التمشیلی 
احی فى الطابق الأسفل . وتبداً التتالبة الأولى من الشاهد الحية التی تشکل الفقرة 
االثانية من الجزء الأول من العرض . وتحمل هذه التتالية اسم الدرس : (قي الطابق 
الأسفل) : وفیها یقوم عمال السرح باعداد النصة لأداء الفصل الأخير من مسرحبة 
مدینتنا" . هذا ما بقوله عنوان الفقرة . آما ما نراه فشىء آخر . هنا بدخل مزدیان من 
البیض وقد دهنا وجهیهما باللون الأسود ویقدمان أول فقرة من الفقرات التی تحاکی 
"النمر" المسرحية الفكاهية التى تصور السود وهی الفقراتِ التی تتخلل العرض مرارا . 
والی جانب الکیاج الشقیل . يرتدى هذان الزدیان نظارات شمسية دهنت عدساتها 
باللون الأسود ویشرعان فى محاكاة دور وشخصية مدير السرح كما رسمها "وایلدر" 
فى مسرحيته بطريقة ساخرة فیحاولان بناء هیکل لنزل مختل النسب والأبعاد 
استعدادا لتمثبل الفصل الاخ من مسرحية مدینتنا الى سیقدمه از الثالث من 
العرض . وفی محاکاتها الساخرة لشخصية مدير السرح یعتنق المؤديان هنا أسلويًا 
Ue‏ صارخًا بستلهم الاسکتشات الهزلية الخشنة التی يؤديها عادة إثنان من 
الهرجین* . فهما يتخبطان فى أرجاء الکان ۰ ویقتربان فى تخبطهما من الجمهور , 
ويأتيان بتصرفات خرقاء فكاهية . بینما یسمع الجمهور من خلال مکبرات الصوت 
صوتا بلقی بتعلیمات حول كيفنية بناء النزك « ویصاحب هذا الصوت حوار فکاهی بين 
مثلين یقلدان الزتوج وفق الصيغة الكوميدية الشائعة . 

وأثناء بناء النزل الذی لایفصله عن التفرجین سوی بضعة آقدام . وقبل أن یکتمل 
البناء ‏ تظلم القاعة لفترة وجيزة لتعلن نهاية الجزء الأول من العرض وبداية ابیز ء 
الثانی الذی يحمل عنوان : "الحفلة : وفیه یقرر عمال السرح الاكتفاء با أنجزوه من 


عمل فى ذلك الیوم ویتم |رسال برقیة". وحین تضاء الأنوار يرى التفرجون على شاشات 
أجهزة التلیفزیون الأربعة العلقة فوق ساحة الأداء لقطات بانورامية لبانی حى 


* تعد آفلام لوریل وهاردی نوذجا Jal‏ هذه الاسکتشات . الترجمة . 


۱۹۱ 
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"مانهاتن" كما تبدو فى الأفق على خلفية السماء . بینما يستمر الرجلان فى بناء 
النزل. بعد لحظات تدخل امراتان من البيض , ترتديان هما ایض المكياج المسرحى 
التقليدى لتصویر الزنوج , وتدعى إحداهما "آنی" والأخرى "ویلی" . وفى سلسلة من 
الاتصالات التليفونية الحية تقوم الراتان بطلب طعام وشراب للاحتفال بعيد ميلاد 
"آنی" . وبعد المكالمة الأخيرة التی تستدعی فبها المراتان الفنان الزنجی الکومیدی 
الشهور "بیجمیت" » يكف الرجلان عن العمل فى بناء النزل ویتحولان إلى ضیفین 
مدعوان للحفل . وعندئذ يتحول العرض إلى مسار آخر وإيقاع مغایر إذ : 


يلتقط الرجلان بعد تحولهما إلي دور الضيفين زجاجات الخمر 

وینضمان إلي المرأتين في حفل عيد الميلاد و عندشذ تصيح ويلي : 

حسنا . فالننطلق» وتنطلق في نفس اللحظة أغنية الثقب في الحائط 

من مكبرات الصوت مدوية في أرجاء القاعة فيما يشبه الانفجار » ثم 

ينخرط الممثلون في أداء أحد استعراضات بيجميت ماركام الشهيرة... 

ويتحول العرض إلي حسفل مسرحي جامح صاخب يجمع بين 

الكوميديا والرقص والفودفيل (أي الاسكتشات الهزلية) 

وأثناء الحفل يدخل مؤديان آخران متنكران فى شخصيتى "کینی" و "بیجمیت" 

وبؤديان فاصلاً Ue‏ كان "بيجميت مارکام" قد قدمه من قبل فى الستينات . وفى هذا 
الفاصل يحمل المؤديان زجاجات بها خمر وبعضها وضع فيه (عن طريق الخطأ) زيت 
الخروع ویشرعان فى تبادل النكات والأنخاب وهما يسكبان محتويات الزجاجات على 
الأرض بينما يستمر المؤدون الآخرون فى الرقص والغناء . ولكن . وبينما تستمر 
الوسیقی عالية مدوية - كما يقول "سافران" فى وصفه للعرض - يتوقف المؤدون 
الواحد تلو الآخر "بدعوی أن على كل واحد منهم أن يرسل برقية". وسرعان ما بتضح 
UJ‏ المعنى الحقيقى لهذه العبارة وذلك عندما "يتبرز بجميت فى سرواله" ؛ وهو الفعل 
الذى يصل بهذه المتتالية إلى ذروتها فى الحوار التالى : 


بجميت : آه .. يا خبر ! 


۱۹۲ 


t باق یایضمیت:‎ li £s 


ویلی : هل ترید أنت الآخر أن ترسل برقيه ؟ 
بجمیت : لا .. كلا . ad‏ أرساتها dad‏ 

وعند انتهاء هذه التتالية یلزم المؤدون الهدو ء وتنتقل بؤرة التزکیز إلى أجهزة 
الفيديو الأربعة العلقة فوق ساحة الأداء على ارتفاع ١4‏ قدمًا . وحين تهبط هذه 
الأجهزة لتصبح على ارتفاع سبعة أقدام فقط من الأرض وتتصدر مقدمة ساحة الأداء 
يرى الجمهور مشاهد متفرقة من الفصل الأخير من مسرحية مدينتنا ؛ تعرض على 
الشاشات الأربع فى نفس الوقت . حينئذ یبدا الجزء الشالث من العرض الذى يحمل 
عنوان "الفصل الأخير(مشهد القابر) : وفيه توضع أربعة مقاعد فى مواجهة المشاهدين 
تمخل أربعة مقانر". وفى هذا الجزء . وبينما ينصرف انتباه المشاهدين إلى متابعة الأجزاء 
المعروضة من مسرحية مدينتنا ۰ يتجول الممشلون ذوى الوجوه الصبوغة بالسواد فى 
ساحة الأداء المظلمة ویقومون بأداء بعض المهمات المنوعة ويشتيكون فى حوارات › 
لكنهم يحرصون أثناء ذلك على عدم إزعاج الجمهور أو تشتيت انتباهه . ومع استمرار 
الشاهد المعروضة يبدأ المشلون فى السخرية منها عن طريق المحاكاة الساخرة . 
ولاتقتصر السخرية على النغمة الهادئة المغرية للمسرحية بل تمتد إلى مشهد استرجاع 
"امیلی" لحفلة عيد ميلادها الشانی عشر . فبینما تسرد ”إميلى" على الشاشة تفاصيل 
هذا الحفل . یقوم الممثلون فى هدوء ودون جلبة بأداء متتالية عيد ميلاد "آنی" التى 
شاهدناها فى الجزء السابق مرة أخرى . وحين تصل "إميلى” فى سردها على الشاشة 
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إلى مشهد تلقیها هدية عبد مبلادها . تدخل "آنی" وقد ارتدت GU"‏ غريبًا باهظ 
الحم من اخریر A‏ فة gail Sass. AIG‏ الال فی ملابتن 
النساء فیرتدونها فرق حللهم الرجالية . ومع انتهاء الشاهد العروضة من مسرحية 
مدینتنا يعود حفل عبد میلاد" آنی" إلى احتلال مركز الصدارة وبؤرة الترکیز . فحين 
تنطق "امیلی" آخر کلماتها على الشاشة . ينطلق الممثلون فى آداء رقصة صاخبة GE‏ 
سکون اللحظة وتبدد حالة العزا ء والراحة التی تنفقها کلماتها . وفی هذه الرقصة التی 
تسمی "رقصة الفول" (وهی "رة" مألوفة فى استعراضات البیض الذین یحاکون 
الزنوج) یقوم المؤدون بتقدیم صورة هزلية . جروتسكية ساخرة لرژية "وايلدر" لا بعد 
الحياة : ویصف "سافران" هذا الشهد SOG‏ : 


فجأة یصیح صوت اخرج من الدور فینطلق المثلون في رقص عنیف 
gola‏ وقد ارنسمت علي وجوههم تعبیرات مخيفة « والتوث ملامحهم 
» ويقتربون من الجمهور والدم يسيل علي و جوههم ویتساقط منها . 
ویففرون آقواههم کاشفین عن أنياب مصاصي الدماء 


وأخیر) . بتوقف الرقص فجأة ویجلس المؤدون فى هدوء واستسلام « ویتجنبون أن 
تلتقی عیونهم بعيون التفرجین . ویکون هذا بمثابة إغلان عن بداية الجزء الرابع من هذا 
العرض . الذى يحمل عنوان طريق ١‏ و 4. وفى هذا الجزء بشاهد الجمهور ثلاثة شرائط 
ثیدیو تدور فى نفس الوقت . فعلى أجهزة العرض المعلقة أعلى منصة الأداء بعرض 
شربطان یصوران نفس الأحداث المتتالية وهی "التقاط شاحنة لمسافرين على الطریق 
والاتجاه بهما نحو الجنوب" . وفى هذه المتتالية نرى "لوکونت" وهی تقود الشاحنة خارج 
المدينة بینما يجلس إلى جوارهما Joy‏ يدخن ويحتسى القهوة . وفى لحظة ما تتوقف 
الشاحنة لتلتقط رجلاً وامرأة يلوحان لها على الطريق . وأثناء عرض هذا الشربط بری 
التفرجون شریطا آخر يُعرض على شاشة تلفزيون "أبيض وأسود" وضع على مستوى 
منصة الأداء داخل هيكل البيت القام فوقها . وفى هذا الشريط يرى المتفرجون : 
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سلسلة من الأفعال الجنسية . وتتسم هذه التتالية من اللقطات 
الجنسية بالصدق الشدید في التصویر وتکاد تنبض بالحياة « وفیها 
يجرب الرجل وللراة أوضاعا مختلفة لمارسة الجنس « متجاهلین 
وجود الكاميرا التي تبدو US y‏ تتلصص Lahe‏ . 


ومع انتهاء عرض الشرائط ينتهى عرض الطريق ۱ و ٩‏ . 


وغنى عن القول أن النصوص المتصادمة والصور المتصارعة فى عرض الطريق ۱و٩‏ 
Gags‏ إلى انتهاك حدود وخصائص رؤية "وايلدر" فى مسرحيته مدينتنا . فالعرض 
يقوم على قبول حكمة المسرحية التى تقول بأن علينا أن ندرك قبمة كل لحظة من 
لحظات الحاضر gly‏ نعيشها كاملة . ويقوم بتطبيقها Cine‏ ودون نقد أو قحیص , 
ویفضی هذا إلى تعرية الحدود الضيقة لنظرة "وابلدر" إلى الملمح "العالی" الشترك فى 
التجرية الانسانیه والسخرية منها عن طريق المحاكاة : ويوظف فريق "ووسشر” فى هذا 
الصدد الاستعراضات القائمة على محاكاة الزنوج ليجسد أمامنا النقيض الذى يحدد 
مجتمع مدينة "جروفرز كورنر" فى المسرحية نفسّه فى ضوئه . ويقدم هذا النقيض أو 
AX‏ " من منظور شخصيات المسرحية فيبدو فى صورة مشوهة مزرية تتمثل فى 
التعبیر العنیف عن الحيوية والطاقة الجسدية . وفی الاحتفال بالطاقة الجنسية وبالخطر . 
lly‏ الجسدية بدلا من التم الروحية . کذلك بشير الشریط الاباحی فى العرض 
بوضوح إلى عنصر الکبت الذی يستند إليه الجتمع فى مسرحية "وایلدر" لبحافظ على 
"براءته" . وهو العنصر الذی تفصح عنه السرحية فى لحظة دون قصد من خلال مخاوف 
"|میلی |زاء الزواج وتوجسها منه . ومن ناحية الشکل الفنی Cash‏ یقوم عرض طریق 
۱و 4 بتدمير التقسیمات التراتبية الهرمية التی تسنند الیها رژية "وایلدر" . وتقول 
" « )44( 

"لوکونت" ان اسلوب عمل فریق "ووستر" يعتمد على تشتیت الرکز او الواة" 
والجمع بين عناصر متنافضة GU‏ والقابلة بینها بهدف افساد ای محاولة لتقدیم تفسیر 
وحيد للعرض أو قراءة واحدة . وبنا؛ على هذا LiKe‏ القول بأن عرض طریق ۱ و ٩‏ 
یقف على طرف النقیض من مسرحية مدینتنا . فلا يسعى مثلها إلى طرح "منظور" 
واحد باعتباره "النظور" الصحیح الوحبد وتأکیده es‏ يسعى إلى تأكيد حقيقة 
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الاختلاف والصراع ویفحص العلاقة بين نسق القيم والمنظرر من خلال طرحها فى صور 
مختلفة تتسم بالغموض . وتثير الجدل والخلاف , وتقاوم أى تفسير سهل أو شرح 

مبسط . والقول بهذا قد يترتب عليه ضمنًا الاتفاق على أن النقد الوحيد الذى Cosas‏ 
S‏ إلى مسرحية مدیئتنا . وكذلك إلى محاضرة ”فاديان" عنها . دون جدل أو 
خلاف ؛ بتلخص فى افتراضها لنفسها الحق فى أن تطرح نظرة أحادية "شمولیة" إلى 
التجرية الانسانية تنبذ كل من لا یتبناها وتنفیه من الوجود . 


ورغم ذلك , فمن الواضع أيضنًا أن صراع النصوص ووجهات النظر فى عرض طريق 
١‏ و ٩‏ لا يكتفى بمناهضة الفرضيات المتضمنة فى مسرحية مدینتنا , بل يناهض أيضا 
أى قراء آر تفسیر للعرض باعتباره مجرد معارضة للمسرحية الأضلية ‏ فالحاضرة 
التی يلقيها "فوتر" ۰ على سبیل ال مثال . لاتقف عند حد التشکيك فى الأساس الذی 
تستند إليه سلطة الحصاضر الأصلى "فادیان" . بل قضی إلى التشكيك فى سلطة 
"فوتر" نفسه. لکنها تقدم لنا آراء "فادهان" على أى حال. وبالشل . يمكننا قراءة 
الاستعراضات التی تحاكى الزنوج باعتبارها هجومًا على رؤية "وایلدر" الضيقة 
المحدودة لأمريكا كدولة من الدن الصغيرة التی یسکنها البیض ؛ لکنه هجموم یتبنی 
الصور المزرية الشائهة ة الشائعة للزنوج فى ثقافة البیض الشعببة . وهکذا تقوم هذه 
الاستعراضات بتحدی سيطرة الجنس الأبيض فى مسرحية "وایلدر" بينما تفرض على 
(gales‏ البيض فى الوقت نفسه إعادة تجسيد سيطرة البيض ونیزهم أمام جمهور الفرقة 
وغالبيته من البيض الذين ينتمون إلى الطبقة المتوسطة . وقد تطرقت "لوکونت" إلى 
مفارقات هذا الموقف . فأقرت بالطبيعة المزدوجة للصورة المقدمة على السرح لکنها 
دافعت عنها قائلة إن أى جمهور من البيض سيشعر أنها Jar‏ السود dp Suse‏ لكنها 
تسد فى نفس الوقت الجموح والانطلاق والفرح > بل والعدمية 2 Úa Í‏ ؛ ومن ثم تقود 
إلى التحرر “has,‏ . وبالثل إن شريط القيدير hN pty)‏ تنس فط 
باعتباره وسيلة تنفيس مقبولة عن الكبت الجنسى الذى يشير إليه فى مسرحية "وایلدر" 
٠‏ فوجود الشريط فى العرض قد يهدف إلى وضع "فعل التناسل والعوالد" i‏ 
مقابل مشهد المقابر الذى ينهى مسرحية وايلدر - كما يقول "رون فوتر" . لكنه بظل 
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(Y) 2 + ¢‏ 
ایض شریطا اباحیا بصورة واضحة ومقصودة 2 .ها يعرضه لتهم الفحش وإساءة 
استخدام الفن . 


وفی کل عنصسر من العناصر التی تشکل عرض طريق ۱ و ٩‏ نجد مئل هذه 
الفارقات . وذلك لأن العرض بتناول کل مادة بجدها بالتحویر والخلخلة من خلال اعادة 
إنتاجها .وتشیر "لوکونت" إلى أن اعادة تأطير العناصر الختارة DUS‏ بصورة مقصودة 
كان أحد مفاتيع عملية تکوین العرض وتقول : 


إنني التزم باسلوب الاعمال الفنية التي أختارها , لكنني آقوم بوضع 

أسالیب الآخرين في إطاري الخاص لأجعلها تفصح عما أريد « فأنا 

اخضع أعمال الآخرين للإطار والسیاق الذي أختاره للعرض T‏ 

وهکذا لا تکتفی 'لوكونت" بتبنی قاموس من الأساليب التنافرة داخل 

العرض الواحد ٠‏ لکنها تخضع کل عنصر على حدة لامكانية التفسیر على جانبین . 

فاعادة انتاج ای عنصر او متتالية "وجدت" من قبل یعنی اشتراك العرض معها فى 
توجهها وهدفها . لکن عملية |عادة إنتاج هذه الادة فى حد ذاتها تضعها موضع 
التشكك بالاضافة إلى الخلخلة التی تنتج عن وضعها فى حالة تقابل دائم ومستمر مع 
عناصر تشبهها وأخرى تختلف عنها . 


وتفضی الاستراتیجیات الختلفة التی تتبناها "لوکونت" وأعضاء فرقتها إلى توسیع 
Oe‏ خلخلة هذه . فهی استراتیجیات تسعی إلى تغريب الادة الختارة عن الأساس 
الذی تعتمد عليه فى فرض سلطتها وانشاء معناها . فالفقرات الاستعراضية وکذلك 
متتالية بناء البیت تتعرض للخلخة حين یژدیها مشلون یتظاهرون بأنهم عسيان . وبینما 
یفجر هذا العجز العدید من المواقف الكوميدية فانه يبطىء إيقاع العرض ویخلق 55( 
بين الحركة الفترضة وبين ایقاع أدائها المؤلم وتکرارها المل ما يولد علاقة متغيرة 
معقدة بين الجسهور وبين المشاهد الكوميدية . وتتسم الفقرات المقروءة من مسرحية 
مدينتنا بوجود توترات مماثلة . وتذكر "لوکونت" أنها أدركت حين بدأ فريقها العمل 
ray‏ 
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على نص "وایلدر" : 


إن حذف شخصية مدير السرح من مسرحية مدینتنا یحولها الي 

إحدي وبرات الصابون * . ومن ثم فقد اخترت الفصل الأخیر وعملت 

مع ويلم علي تقسیمه إلي مشاهد تشبه اللقطات القريبة ولها مذاق 

أوبرات الصابون »ثم قمنا بارتجسالات حول أسلوب السلسلات 

التلفزيونية مستعينين بالتلفزيون . وتوصلنا من خلال هذا الي نوع 

من الإيقاع . كان إيقاع الممثل هو إيقاع المسلسل التلفزيوني لكن الصورة 

البصرية كانت أقرب إلي اللوحة فكان المثل ينحدث مباشرة إلي 

الكاميرا التي تمثل وجهة النظر التي تبدو من خلالها الأحداث 

وفى النسخة التى يقدمها العرض لشهد المقابر فى مسرحية "وايلدر" يتم فصل 

المشهد عن السرد الذى يقدمه مدير المسرح فى المسرحية الأصلية بينما يفضى أسلوب 
الأداء الذى يعتنقه الممثلون . وكذلك "اللقطات" الختارة من المشهد . إلى تقديم رؤية 
مبسطة ومسطحة للمسرحية . وتوضع الصورة البصرية "ال قرب إلى اللوحة" التوترات 
التى Las‏ عن تناول المادة على هذا النحو . فهده اللقطات القريبة تبدو وكأنها تفالی 
فى الاقتراب من الممثل ما يرغمه على اعستناق أسلوب الأداء فى السلسلات 
التلفزيونية لكنها تولد فى نفس الوقت إحساسنًا بالحصار واقتحام الحياة الخاصة والأمور 
الشخصية . وحين تقدم أحداث مسرحية "وايلدر"التى تصور الحياة اليومية داخل هذا 
الإطار الجديد تكتسب ملامح السلسلات التلفزيونية التى تبدى اهتمامًا طاغيًا 
بالأحداث العادية والتافهة » وتبدو وكأنها تسبغ على الأحداث اليومية العادية اهتمامً 
لا تستحقه وتقرأ فيها معانی لا تحتملها . ومن المفارقات الساخرة أن تأملات "امیلی" 
حول حياتها تبدو فى OLE‏ التفسيرات التى يقدمها مدير السرح فى النص الأصلى 
محصورة فى الاهتمام بالأحداث الخاصة اهتمامًا طاغيًا Pole‏ لا يفسح المجال لشىء 
آخر. وهو ما كان "وایلدر" يسعى إلى تجاوزه بالضبط . 


* عبارة تطلق على المسلسلات التلفزيونية . المترجمة . 
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وتتفاقم هذه الفارقات الساخرة من خلال التقابل والتضاد بين عناصر العرض 
الأخرى التی تعرضت لنفس أسلوب التناول . ولا كان العرض یتشکل من "کولاچ" من 
نصوص وأحداث وصور سابقة فان فریق "ووستر" يبدو وکأنه یسعی من خلال هذا إلى 
إثارة الشكوك والتساؤلات حول حدود cani‏ اا را ‘EUS qui.‏ 
"یعطی نفس الوزن والقيمة لكل عناصره" لايمكن حسم الصراع بين العناصر 
المختلفة إذ بقاوم كل منها التفسير فى ضوء الآخر . ولما كانت هذه العناصر مستقاة 
من أعمال سابقة تصبح النتيجة نوعًا من التناص المفتوح الذى تنتفى فى ظله فكرة 
"العمل" الفنی باعتباره وحدة كلية متكاملة مستقلة وقائمة بذاتها . وتظهر فكرة 
العمل الفنی الذى يضع نفسه فى علاقة دائمة مع نصوص inks‏ يمكن تفسير عناصره 
فى ضوئها على أوجه مختلفة . 


وتتضع أهمية هذا فى الأثر الذى ترتب على تناول بعض الاستعراضات التقليدية 
التى كان يؤديها فنانون مشاهير من الزنوج . ففى سياق عرض طريق ١‏ و ٩‏ تتعرض 
صورة الزنجى التقليدية فى هذه الاستعراضات لقراءات متعددة من وجهات نظر 
es‏ . وغنى عن SU‏ أن هذه الصورة الملتبسة قد وظفت فى فترات تاريخية 
ماه Ll‏ لكيس الصورة ka a‏ القولية للضي أو dies reece‏ 
العرض قد نرى فى فقرات الحفل وبناء البيت و"رقصة الغول" محاولة لتقديم العنصر 
الذى تعجاهله مسرحية مدینتنا وتنفيه , لكننا قد نرى فيها أيضًا تشوبهًا GU‏ 
ومحاولة جديدة لإقصائهم حيث إن الذين يقومون بتقديمها من البيض . بل إن هذه 
القراءة الأخيرة التى رأت فى العرض تشويهًا متعمد) للزنوج قد كلفت فرقة "ووستر" 
خسارة فادحة فقد حرمها مجلس الفنون لولاية نيويورك من أربعين فى adl‏ من قيمة 
منحة التمويل التى كان قد منحها لها بناءً على مقالات النقاد والعديد من المكالمات 
التلفونية المحتجة على العرض 


وبينما يؤدى الاستقلال العنيد لعناصر عروض فرقة "ووستر" إلى بروز قراءات 
متعددة لهذه العروض تحرص الفرقة على طرح أعمالها فى إطار يجعلنا نتشكك فى 
استقلالها عن بعضها البعض . وفى كل هذه الأعمال التصلة يبدو لنا وكأن "لوکونت" 
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لاتسعی إلى بلورة موقف محدد أو مقولة متصلة متنامية » بقدر ما تحرص على 
مراجعة وانتقاد مفرداتها واعادة تشکیلها. وهی تقول فى هذا الصدد: "اننی أعيد 
تشکیل مفرداتی بصورة دانمة وأعيد صباغتها. وأثناء هذا قد أدمر بعضها ناما 
وأحول أخرى إلى نقیضها وأحيانًا قد نتراجع کفرقة عما فعلناه فى أعمال Miate‏ 

ویتسق هذا مع عودة ظهور صورة الزنجی مرة أخرى فى الجز» الثانی من عرض عقار 
الهلوسة ((1..5.1) الذی يبدأ بعرض هستیری یستغرق ثلائین دقيقة لسرحية 
البوتقة يتم استبذاله فیما بعد - بعد تدخل مؤلفها آرثر میللر - بعرض لسرحية 
"مایکل کیربی" السمع (The Hearing)‏ ^ وفی هذا الجزء تضع فرقة "ووستر" 
بصورة ضمنبة تناولها لصورة الزنجی فى عرضها السابق طریق ۱ و ٩‏ فى مقابل تناول 
"آرثر میللر" لشخصية الخادمة الزنجية "تیتبوبا" فى مسرحيته. ومن خلال قبام مثلة 
بيضاء بأداء هذا الدور الذى جرت العادة على أن تؤديه مثلة زنجية . تتمكن الفرقة من 
انتقاد توظيف "ميلار" للصور النمطية للرنوج دون حرج وتقبله لها ولدلالاتها دون 
تفكير أو تمحيص . 

LS,‏ نرى فى هذا الشال . فإن إعادة استخدام مادة فنية سابقة . تم تناولها من 
قبل. من شأنه أن يكثف الصراع بين النصوص الختلفة ويجعل من عملية التأطير 
عملية تكتنفها الخاطر ولايمكن التنبز بنتیجتها أو ما ينجم عنها من مفارقات . ومن 
ثم فان استخدام فرقة "ووستر" لهذا الأسلوب بجعل عروضها تولد قراءات عديدة 
متصادمة » ومع تکاثر القراءات وتتوعها تدخل هذه العروض فى صراع مع بعضها 
البعض . وفى هذا الصدد' يشير "رون فوتر" أن أحد مفاتيح عروض الفرقة یکمن فى 
أسلوبها فى الجمع بين العناصر المختلفة بحیث تخلق مساحة مفتوحة لبروز العديد من 
العانی التباينة , ويقول : 


إن أي حدث يمكن تفسیره علي وجه واحد فقط پقلص هذه الإمكانية 
ویکبتها . وهذا لايعني أننا تحاول عن عمد أن نبدع عروضا خرساء لا 
تفصح عن معاني . بل علي العکس « فأنا عادة أنظر الي العرض 


Yeo 


الفصل السادس 





باعتباره مناسبة أو فرصة سانحة لتولید العاني لا كفرصة للتعبیر 
عن معني واحد 
إن مثل هذه الاستراتيجيات لا تكتفى بوضع المادة الفنية التى تضمنها العرض أو 
تعيد إنتاجها موضع التساؤل بل توظف البناء وتغيير النظور لإثارة التناقص والصراع 
بين العناصر المختلفة بحيث تعرقل أى محاولة لتكوين قراءة واحدة متسقة أو وجهة 
نظر وحيدة . ونتيجة لهذا . نجد أن عروض فرقة "ووستر" لا تحمل دلالة سياسة أو 
اجتماعية واضحة وذلك رغم توظيفها الدائم لمادة تحمل إشارات سياسية واجتماعية 
صريحة . وفى هذا الجانب يمكننا تعريف عرض طريق ١‏ و 4 باعتباره مجموعة من 
الاستراتيجيات الشكلية التى تهدف إلى الكشف عن عملية القراءة وتكوين المعنى عن 
طريق عرقلتها بصورة متعمدة . والعرض فى هذا يجازف بنفسه ويتعرض Jai.‏ الخلط 
بين المنظور السياسى الرادیکالی والمنظور الرجعى . ومن ثم يصبح عرضًا مقلقّا وعرضه 
للاتهام بالتواطؤ مع المادة الرجعية التى يتضمنها . 
وینطبق هذا أيضًا - را بصورة أكثر حدة - على عروض "كارين فينلى" (Karen‏ 
Finley)‏ التی انقسمت ردود أفعال الجمهور والنقاد ازاءها انقسامًا حادا بسبب 
توظیفها لقرامیس السباب والاباحية الجنسية والتشریه . فمنذ تقدیها عرض حالة 
الر غبة الدائمة (Constont state of Desire)‏ على وجه أخص (VAAN ple)‏ 
أصبحت آعمال "فینلی" تفسر على وجهین : فیری فیها ا ی للعنف 
الذکوری والتشیژ الأنثوى ( أى النظرة الذكورية للمرأة کشی» ومفعول به) . بینما پری 
فيها البعض الآخر انتهاکٌا وتحدیا للنظرة التقليدية إلى الفروق بين الجنسين T‏ . وقد 
تعرض عرض حالة الرغبة الدائمة لهجوم واسع وعنیف فأدانه الكثيرون - رغم 
اعتراف البعض "بالنوایا النسوية" "لفینلی" . واتهم بأنه بستخل الذوق الشعبی الذی 
تجذبه الاباحية , وست‌خدم اشارات ملفزة إلى النظرية النسوية تستعصی على فهم 
e AT‏ العادی" 


ویجسد عرض حالة الرغبة الدائصة أسلوب البتر والتكسير الذی ييز عروض 
Y‏ 


ما بعد الحداثية والفنون الأدائية 


"فینلی" كلها . فهو بتکون من سلسلة من الونولوجات تقطعها بين الحين والآخر 
En‏ . وفی النص النشور للعرض تقسم فینلی العمل إلى 
خمسة أقسام هی: "خنق الطیور الصغيرة” , "یدخل القاول" . "قصتان" , "الفطرة 
السليمة” . و"الأب داخل كل منا" . وکما هو الحال فى معظم آعمال فینلی يمتزج فى 
هذه القصص الوصف الؤلم للانتهاك الجنسى . بالحزن الیائس او الغاضب على مصیر 
مرضی الایدز . وأثناء ذلك بتطرق العرض إلى قضایا التمییز العنصری وانتهاك حقوق 
الأقليات والفنات الهمشة وتجاهل الجتمع لعاناة الدمنین ومن بلا مأوی . وفی أحد 
أعمالها التالية . وکان مونولوجًا يحمل عنوان إننا نحتفظ بضحایانا في حالة 
استعداد دائم (۱۹۹۰) تطفو هذه القضایا السياسية إلى السطح بصورة واضحة فى 
إطار تناول تيمة الانشهاك الجنسى e‏ ویطرح العرض اضطهاد الجتمع لرضی الایدز 
والفنانین آنفسهم Gm‏ إلى جنب مع صور لعسکرات الوت النازية . 


ولاتعنی "فینلی" فى عروضها بتقدیم نقد متسق وواضح یشرح آليات عملیات 
التهمیش والاخضاع والانتهاك التی یرتکبها الجتمع ضد بعض الفتات والأقليات وضد 
المرأة » بل تتوجه فى عروضها مباشرة وبقوة إلى عواطف المتفرج ومشاعره ولکن دون 
أن تصل به إلى مرحلة التطهیر . وتثیر الصور الاباحية واللغة الخارجة التى تستخدمها 
"فینلی" فى هذه العروض عددا من التساؤلات فهی تضع علاقة اجمهور بالادة 
العروضة موضع التساؤل والتشكك من ناحية , كما تثير التساؤل حول مدی توزط 
العرض فى عملیات التشیی» والانتهاك التی يدينها . 


إن عرض حالة الرغبة الدائمة يبدأ بامرأة تتذکر أحلامها فتری نفسها فى أحدها 
تقتل صغار الطيور وسرعان ما تسنلمها هذه الصورة إلى صورة أخرى ترى نفسها فيها 
داخل قفص تحرسه عائلتها . ثم يتحول الحلم فترى نفسها وهى تسقط من ارتفاع شاهق 
وتصرخ دون أن تستطيع إصدار أى صوت . ويلى ذلك حلم تتعرض فيه للضرب 
والتعذيب . ونعلم منها أن الأطباء يهتمون بأحلام الضرب والتعذيب بصورة خاصة : 
"وهم نفس الأطباء الذين خدروها أثناء الولادة ... الذين وصفوها بأنها حيوانة حين 
اختارت لأطفالها الرضاعة الطبيعية ... والذين أجروا لها فى كل ولادة جراحة لتوسيع 


Yey 


الفحل السادس 





فنتحة الرحم بحیث لم تعد تشعر بأی أحاسيس جنسية أثناء عمليسة الولادة أو 
(FC)‏ 


لکن الونولوج لا يلبث أن يتحول سريعًا من اتهام للآخرين إلى لوم للذات . ثم 
تتحول صيغة المونولوج من الحديث بضمير الغائب فى الزمن الماضى إلى ضمير المتكلم 
فى الزمن المضارع ٠‏ فتعبر المرأة عن أساها لموت نجوم التلفزيون المحبسوبين وانتحار 
والدهاوتحکی عن عملية اجهاض وعن اغتصاب والدها لها . وتخبرنا فینلی على لسان 
بطلتها أن الأب انتحر "لأنه لم يعد يجدنى جذابة" » وتنهى حديثها قائلة : "إننى كما 
ترون أفضل الحديث عن الخوف من الحياة لا عن الخوف من الوت" "۳" 


عند هذا يتحول النص عن مساره مرة أخرى . وفى العرض تخلع فينلى ملابسها 
وتكسر بعض البيض داخل كيس من البلاستيك ثم تستخدم لعبة طفل طرية لتغطية 
جسدها بالبيض السائل . وأخيرا تنشر على جسدها قصاصات دقيقة من الورق الملون 
اللامع » ما ينثر فى الأعراس والحفلات ؛ ثم تلف حوله شرائط عريضة من الورق مغطاة 

" (fr) 
بشراشیب ورقية ملونة" . وحين تنتهی من هذا یبدا الونولوج الثانی الذی يحمل‎ 
عنوان "یدخل القاول" ويبدأ هذا الونولوج بهجوم لاذع على مستهلکی الفن من التجار‎ 
والأثرياء ورجال الأعمال الأغبياء  وینتهی بوصف حى ومفصل لعملية إخصاء لهؤلاء‎ 
التجار الذين "لاملاحظون غياب خواصیهم لأنهم منهمکون فى مارسة الجنس معی بکل‎ 
" الأشياء الأخرى التى فى حوزتهم" ۳۷ * . وتنهی فینلی" انتقامها العذب المتع‎ 
منهم بأن تغلی خواصیهم ثم تغطيها بروث الحيوانات رتبیعها فى عيد الفصح کبیض‎ 
(TA) 

من الشکولاته لحلات الحلويات الفاخرة" 

ds‏ مسار العرض مرو آخری فى القسم الثالث pem‏ "قصتان” والذى يسرد 


* فى هذه العبارة تشیر "فینلی" إلى "النصية" وممارسة الجنس بالکلسات الدارجة التی تدخل فى 
قاموس الإباحية . الترجمة . 


ما بعد الحداثية والغنون الأدائية 


علینا قصة امرأة تتعرض للأذى والانتهاك على يد زوجها ويضع هذه القصة Cs‏ إلى 
جنب مع قصة اعتداء جنسى تتعرض له امرأة على أيدى مجموعة من اللصوص 
بقتحمون منزلها ويغتصبونها "تحت تهديد السلاح وأمام أطفالها وحيواناتها 
الأليقة" " . بعدذلك يتحول السره مرة آخری إلى احدیث بضمير التکلم فتتقمص 
فینلی شخصية این بحدئنا عن حزنه واستیانه إزاء رفض أبيه له وتخلیه عنه وهو على 
وشك الرحیل للمشاركة فى حرب فیتنام . ویشن الجزء الثالث العنون "الفطرة السلیمة" 
(وربما كانت العبارة العامية "شىء بالعقل" آقرب إلى العنوان الانجلیزی ) هجوم 
ضاريًا على العالم النفسی الشهیر "سیجموند فروید" . لایلبث أن بتطور إلى حدیث 
سیاسی صریح یتناول عملیات الاقصاء والتجاهل والتهمیش التی تتعرض لها المرأة 
والأثر الدمر الذی یترتب على ابتلاعها وامتصاصها لهذه العملیات . وینتهی الجزء 
بقلب آراء "فروید" Ci,‏ على عقب وذلك حين تطرح "فینلی" فكرة غيرة الرجل الفظرية 
من المرأة فى مقابل فکرة "فروید" عن غيرة الأنثى من الذکر لتملکه عضو الذکورة . 
وترصد بداية هذه الغيرة من المرأة فى اکتشاف الرجل أن المرأة "قادرة على الوصول إلى 
ذروة الانتشاء الجنسى مرات عديدة" ۰.۱ . وتتعمد "فینلی" اغاظة الشاهدین من 
الرجال فتخاطبهم قائلة : "أعلم أن بینکم من يود أن يؤكد لنا قدرة الرجل على ممارسة 
الجنس أكثر من مرة فى الليلة الواحدة . لکننی كامرأة لا حتاج لاعادة شحن . ومن ثم 
ربا كان من الأجدى أن نتحدث عن غيرة الرجل من المرأة لامتلاکها رحمًا لا عن غيرة 
المرأة من الرجل لامتلاکه عضو MET‏ 


رینقسم المونولوج الأخير العنون "الأب داخل کل منا" إلى عدة آجزاء . وفیه تتناول 
"فینلی" اموضوعات والهسوم التی تمتد فى العرض بطوله وسبق طرحها ولکن بشکل 
اکثر تفصيلاً وترکیزا وتعقيداً عما سبق . فالجزء الأول - بعنوان "التجرية الجنسية 
الأولى فى حیاتی" يقدم فى صورة محاكاة ساخرة عنيفة تعريف "فروید" للمرأة كإنسان 
ينقصه العضو الذكورى وتركيزه فى تفسير الرغبات والدوافع النفسية على علاقة الابن 
بالأب وما يسمى بعقدة أوديب . ويبدأ هذا الجزء بوصف "فینلی" لعملية الولادة 


Yet 


الفصل السادس 





باعتبارها تجربة جنسية , ویتبع ذلك مشهد تلعب فيه فینلی دور الذکر "الذی ارس 
الجنس مع الام ویست‌خدم الولود کبدیل لعضوه الذکوری حتی بتمكن من انتهاك آمه 
انتقامًا من اهمالها له . ویلی ذلك جزء بعنوان "الشلاجة" يعود بنا إلى موضوع 
الانتهاك الجنسى ويقدم لنا وصقًا po‏ لاعتداء جنسى وحشی تتعرض له طفلة صغيرة 
"على يد أبيها داخل ثلاجة ‏ . بعد ذلك يتحول القسم المسمى "الأب داخل كل "a‏ 
إلى موضوع مرض الإيدز صراجة وذلك حين تعاود 'فينلى' تجسيد دور الإبن الذى 
يتخلى ابوه عنه لبوله الجنسية المثلية كما يتخلى عنه فى موته . ثم يقدم الونولوج 
صوراً للانتهاك والعنف الجنسى يتخللها وصف لمعاناة المدمنين والمتشردين الذين يتخلى 
المجتمع عنهم ويتركهم فريسة للشوارع ٠‏ وأخیر) تتقمص "فینلی" دور شاب ناجح 
وطموح من الطبقة المتوسطة الثرية البيضاء . يبحث عن "تجربة دینیة" , لكنه لابجد 
حوله سوى أصدقاء يحتضرون و"شعور الرجل الأبيض بالذنب " إزاء استغلاله للآخرين 
وامتيازاته العديدة . ورغم أن النغمة فى هذا الجزء الأخير تصبع AST‏ هدوم ورقة إلا 
أن تجسيد "فینلی لهذه الشخصية بأسلوب المحاكاة الساخرة لا بقل مرارة عن الشاهد 
السابقة . 


ومشل عرض طريق ۱ و ٩‏ بتشكل عرض حالة الرغبة الدائمة من خلال توظيف 
المنظور المتعدد والمتغير بينما تظل علاقة "فینلی" بالمادة التى تقدمها علاقة ملتبسة . 
يكن تفسيرها علی أکثر من وجه . فاستخدام "فینلی" للصور واللفة امنسیة الاباحية 
الهابطة وكذلك الصورة التی تقدم بها نفسها فى العرض یضفی على أعمالها طابع 
الأعمال التی تستغل العنف الجنسى والانتهاك لدغدغة الحواس . وتصور الراة کجسد 
أو كشىء لترویج نفسها . ومن الفارقات الساخرة أن تتهم عروض "فینلی" i‏ رغم ما 
تحتشد به من هجوم منطوق على من يمارسون العنف » بأنها عروض تفصح قى أسلوبها . 
وشکلها عن استسلامها لتیار العنف والانتهاك الذی تهاجمه على الستوی اللغوی 
برارة. بل إنه يمكن القول oh‏ مشل هذا الأسلوب لا يمكن أن بحقق الهدف السیاسی 
للعررض . وذلك لأن استخدام الصور الذكورية المهينة للمرأة » ومفردات العنف 
الذکوری » يتوجه بطبیعته إلى جمهور الرجال بالدرجة الأولى . ومن ثم برتبط فى 


Y*o: 


ما بعد الحداثية والفنون الأدائية 


عملية الاستقبال بالفرضيات الذكورية التى تنتج مثل هذه الصور والمفردات وتغذيها . 
وترى الناقدة "جيل دولان" (Jill Dolan)‏ أن عروض "فینلی" رغم قوة تأثيرها تظل 
عروضًا محدودة JW‏ تهزم نفسها سن الداخل وتنفى الغرض منها , وتقول : 
لا توجد إمكانية كبيرة للتفيير الجذري في أعمال فينلي لأنها ... 
مازالت أسيره منظومة الصور التي تشير إليها وتنتقدها . ورغم أنها 
تواجه وتتحدي جمهور الرجال الا أنها تحقق أهدافها عن طريق إهانة 
جسدها علي السر C‏ » وإخضاعه للصور النمطية السائدة للمرأة التي 
مازالت فعالة ومؤثرة من وجهة النظر الذكورية 
ولكن يمكننا أيضا أن نقول إن أسلوب "فینلی" التطرف والمدهش فى توظيف الصور 
والمفردات الذكورية . بالإضافة إلى الطبيعة المتحولة والمنشظية لونولوجاتها . من 
شأنهما مقاومة مثل هذه BUY‏ السائدة . إن "فینلی" لا تقدم نفسها فى عروضها 
"كشىء” سلبی » بل تدمج هذه الصور والمفردات اذ دورية النمطية فى عروضها بطريقة 
تحولها - أى “فينلى' - إلى كيان إيجابى فاعل من خلالها . فهى حين تعيد شيل 
العنف الذى تمارسه الذات الذكورية على المرأة فإنها فى هذا تتحدى كامرأة عملية تمثيل 
المرأة كشىء . وتستولى عنوة على اللغة التى تصورها كضحية سلبية وبعد ذلك 
تقذفها مرة أخرى فى وجوه الرجال . أضف إلى ذلك تحويلها الدانم لسار العرض وهوية 
الشخصيات التى تقدمها فهى تقدم مجموعةمنوعة من الشخصيات الذكورية والأنثوية 
وتنتقل من شخصية إلى أخرى فجأة دون تمهيد » وتتقمص أقنعة المعتدى والضحية 
والبطلة على التوالی . وهی فى كل هذا تقاوم صراحة مفهوم المتفرج عن "الشخصية" 
الدرامية كقوة تنتظم العناصر المختلفة وتوحدها , كما تقاوم Gaj‏ . وبصورة خاصة › 
أن ينظر الجمهور إليها باعتبارها عنصر) محوريًا ينتظم التجارب التى تسردها . 


وفى العرض المسرحى للنص تتضح التوترات بين هذين القطبين أو وجهتى النظر إلى 
M‏ بصورة ی ue‏ 
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ویحقق هذا التجاوب أثرا مزدوجا فهو بضع الجمهور فى علاقة متوترة مع الطبيعة 
العدوانية - بل والبذيئة أحيانًا - للمونولوجات » بينما يظهر الطبيعة المصنوعة للعرض 
وعملية إنشائه “كفعل" مسرحى . وقد وصفت “فينلى" هذا التوتر إبان قيامها بتقديم 
عرض حالة الرغبة الدائمة وفرقت فى أعمالها بين المادة التى تنسمى إلى " السرح 
التجريبى " - وهی مادة تم تشبيتها وأصبحت قابلة للإعادة « وبين "إجراءات العرض" 
التى يمكن الاستعداد لها لكن لا يمكن التدرب عليها 


ولأن أعمال "فینلی" تتحرك بين هذين القطبين (المادة الثابتة واجراءات العرض) 
فإنها تتحدى المعايير المسرحية والدرامية التقليدية . وربا كان من الأنسب أن ننظر إلى 
عروضها کصروض تهتم بعملية الأدا : نفسها من لحظة إلى أخري asi‏ ما تهتم 
بالتحقیق النهائی لنص من النصوص . فحین اتهم النقاد "فینلی مرة بانها قدمت 
عرضًا “tha,”‏ ولم يكن آداژها كما ینبغی انتجابت WG‏ بأن تعرية الصعوبات التى 
تکتنف الأداء السرحی فى هذه الحالة یصبح جزء) من موضوع العرض , وأضافت : 

ولهذا السبب اعتقدت أن تلك الليلة كانت أفضل ليلة في العرض |3 
رآني الناس علي طبيعتي . لقد بينت لهم أن الأداء السرحي عمل 
صعب للغاية . وأعتقد أن من واجبي كمؤدية مسرحية أن أكون 
صادقة تماما مع الجمهور Gly‏ أبين لهم معاناتي" 

ومشل هذه القراءة للعرض تتحول من التركيز على المادة التى تستخدمها "فبنلی" 
إلى الاهتمام بالاطار الذى تُطرح فيه هذه المادة وبالاستراتيجيات الشكلية التى 
تُستخدم فى تناولها . ومن هذا المنظور يمكننا أن نضع عروض "فینلی" وعروض فريق 
"ووستر" Cm‏ إلى جنب (رغم الاختلافات الواضحة بينها) فى مقابل الأعمال المسرحية 
التى وظفت السرد في إطار الأشكال المسرحية التقليدية . فعروض "فينلى” وفريق 
"ووستر" تتناول السرد كشكل تترتب عليه نتائج شكلية مؤكدة . ويفجر العديد من 
التساؤلات والشكوك حول نقسه من خلال عملية إزاحته ومخاطبة موقعه وأثره فى 
اطار عملية تفاوض وحوار نشطة حول الهوية والعنی . 
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* مقاومة السرد : 


كان آخر أعمال "إيفون رینز" السرحية عرضًا. یست‌خدم وسائط اتصال متعددة . 
ویستغرق ساعتين , وقدمته تحت عنوان قصة امرأة التي ... فى مارس ۱۹۷۳ « وفی 
هذا العرض اتجهت "رینر" بصورة متزايدة إلى التعامل صراحة مع التقالید السرحية كما 
نعلت فى العنلین اللذین قدمتهما فى العام السابق(۱۹۷۲) وکانا عرضا مسرحیا 
بعنوان أحلام الجراند یونیون ( "وجراند بونیون" هو اسم الفرقة التی عملت معهاا 
وفيلمًا بعنوان سير الزدین . وقد كان هذا التوجه نحو توظیف التقالید السرحية 
ملمحًا رئيسيًا فى تطور ایداعها سواء فى عروضها السرحية أو أعمالها السينمائية 
التی أصبحت مجال ابداعها الوحيد فیما بعد . لکن استخدام "رینر" للشکل السرحی 
السقلیدی فى عرض قصة الرأة التي ... - بالرغم من إشاراتها الواضحة للهیکل 
السردی و"الشخصية الوهمیة" . والتفاعل بين الشخصیات - اتسم فى مجسوعه 
محاولة قطع وخلخلة التسلسل والترابط الذی من شأن هذه العناصر أن تحدثه . 

وتدور أحداث العرض فى مكان لا يميزه سوی أنه مساحة مريعة تعرض فى خلفیتها 
مادة فيلمية وبعض الشرائح » وأمام هذه الخلفية بقف ثلاثة مشلین (کانت "رینر" أحدهم 
حين قدم العرض لأول مرة . ومعها "شیرلی سوفر" و"جون إردمان”) ویحکون للجمهور 
قصصهم ویتفاعلون مع بعضهم البعض تفاعلات منوعة . فبينسا كان كل من "رین" 
و"إردمان" بجلسان على مقعدین فى الخلفية أو یتفاعلان متحرکین فى الساحة ١‏ او 
جالسین على حشية وضعت على يمين منصة الأداء فى المقدمة , كانت "سوفر" تجلس 
أمام ميكرفون بالقرب من المشاهدين وكأنها ستؤدى دور الراوى . 

ويشل دخول "سوفر" إلى المكان إشارة تعلن بدء العرض . وما أن تجلس على 
مقبعدها خلف الميكرفون حتى يدوى الرعد ثم نسمع صوت المطر . حينئذ تظهر على 
الحائط قى الخلفية ثلاث شرائح (على التوالى أو فى نفس الوقت) تبدو كل منها 
وكأنها صورة فوتوغرافية ل "سوفر" وسط عائلتها . وحين تختفى الصور يظهر عنوان 
كبير يقول "مظاهر داخلية" » وهو إشارة دخول "إردمان” . يبدأ "اردمان" فور دخوله فى 


۳۰۸ 


الفصل السادس 


كنس الکان بكنسة کهربائية وهو یغنی لنفسه بینما تعرض على الحائط فى الخلفية 
متتالية من ۱۵ نصا فى ابقاع متقطع . وبين الحين والآخر یتوقف "إدرمان” عن أداء 
مهمته بصورة فجائية ليقف ساكنًا ماما أو ليجلس على مقعد أو على الحشسبة udis.‏ 
"ویر" إلى أن المشهد يشن بحرن dedo‏ وبامعداد kis. ٠ "ey‏ التضوص 
المعروضة على الحائط الخلفى وكأنها تقدم لنا وصقًا غير مترابط للأفكار التى تدور فى 
رأس "إردمان" . لكنها مصاغة بضمير الغائب وتشير إلى سياق خيالى ضمنى . 
فتتحدث عن "قناع الشخصية . الذى برتدیه المثل وشعوره التنامي بالضيق + وتذكر 
أنه التقی مصادفة قبل العرض بشخص لم يكن قد رآه منذ عام " . ولا تلبث هذه 
المصادفة أن تمتص بدورها داخل سياق سردى Sow‏ أن "إردمان" قد هجرته زوجته أو 
حبيبته ويصف حادثة اختباء "الشخصية" فى مدخل بيت حتى تتجنب رؤية الزوجة أو 
الحبيبة مع صاحبها الجديد . وفى نهاية هذه الفقرة من العرض يجلس "إردمان" على 
مقعد فى الخلفية ویصل النص السردی إلى ختامه وهو ختام یضع السرد تفه مومج 
التساژل فيقول : "إن "الکلیشیه" - معنی من العانی - هو فن تب فى آنقی 
درجاته . فهو يغرينا بإمكانية تطويق Vall‏ داخل صيغ جمبلة ثابتة لا تتغير تتفیر واخفاء 
طبيعة الخيال الاعتباطية تحت مظهر الضرور:" 


ومع تقدم العرض » تتداخل أصوات سردية منوعة ویقاطع بعضها الیعض دون 
قهید. فبینما تستشمر "سوفر" فى الجلوس صامتة آمام "الیکرفون" نسمع صوت 
"|ردمان" على شریط مسجل Sou‏ عن امرأة فقدت عزیز) وربا Sou‏ عن مشاعرها 
بعد أن هجرها شريك حباتها . ثم تلتقط "سوفر" خیط السرد فتصف مشهداً من علاقة 
بين شخصين أساسها الشك . أثناء ذلك یژدی كل من " رینر" و اردمان" متتالية حركية 
تتشکل a‏ "السیر والوقوف فجأة فى أوضاع ثابتة أمام بعضهما البعض أو أمام 
الاشياء" . ثم تخفت الإضاءة وبظهر نص على الحائط يصف مشهد انهاء علاقة 
تعقبه مصالحة بين الطرفين . بعدها تقرأ "سوفر" الأربع فقرات الأولى, من تسع فقرات , 
معلنة عن كل فقرة فى البداية وذاكرة رقمها . وتحكى عن زيارة امرأة لمبنى "البانثيون” 
فى روما ثم لإحدى الكتدرائيات بينما تظهر على الحائط الخلفى صور لمدن وحدائق 
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وأماكن مجهولة الهوية . وعبر شذرات من أحداث وتجارب منوعة تشکل الشرائح 
العروضة حوار) عن طریق الصورة ‏ بینما بمرض شریط فیلمی یصور شاطئًا على 
المحيط فوق الشريحة التی تقع على يسار الحائط » وتبدأ "سوفر" مونولوجا SF‏ فيه 
بضمیر التکلم فى الزمن الضارع عن تجربة الضياع فى مدينة تضل فیها الطریق 
وتتغرض أثناءها لضایقات بشر يودون استغلال موقفها . وأثناء تشیل كل من 
"إردمان" و"رینر" لشهد شجار بالسرعة البطيثة تتعرض الحدود الفاصلة بين خیوط 
السرد الختلفة وهویات الشخصیات لزید من الخلط وذلك حين تخطو "سوفر" الى داخل 
ساحة الأداء : 


وتقف في منتصف مقدمتها وهي تحمل الیکروفون وتقول : هذا هو ما 
تراه في خیالها . لو كنت مکانها لفعلت هذا بصورة مختلفة . بعد ذلك 
تصیبها نوبة من الصراخ تقول بعدها : لا استطیع أداء الشهد كما 
ينبغي الليلة . وحین يبدأ جون إردمان في إعادة ترتیب القاعد « 
تتجه إليه شيرلي سوفر وتقول :إن عزمها الذي لا يلين .... ثم 
تتوقف c‏ وترفع رینر رأسها من فوق بعض الاوراق التي كانت ترتبها 
وتنهض واقفه و تسعل وتراقب شيرلي سوفر وهي تتمدد فوق 
الحشهة 2 . 


وهكذا ag‏ أن العناصر المكونة للعرض تدعونا بصورة دائمة إلى قراءة نوع من 
الترابط السردى المتطور لكنها تقاوم فى نفس الوقت أى محاولة فعلية لتكوين قصة 
واحدة مكتملة أو قصة رئيسية تهيمن على القصص الأخرى . ومن الفارقات الساخرة 
أن هذا التكسير التعمد لأى قراءة سردية يتحقق بالدرجة الأولى من خلال محاولة كل 
صرت سردى أن يفرض هيمنته على الأصدات الأخرى . فالأصوات الفردية فى هذه 
القطعة . WAS,‏ النصوص . تحاول ابتلاع بعضها البعض ؛ ویضاعف من تعقيدالأمور 
أن هوية هذه الأصوات تظل مبهمة مراوغة . فهذه الأصوات لا تحكى عن نفسها يل 
تحکی دائمًا عن تجارب ومشاعر ووجهة نظر "الآخر" الذى قد قثله أولا قشله 
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"الشخصیات" التی یقدمها المشلون الثلاثة . ومن ناحية الفکرة قد تبدو هذه الراوغة 
y‏ من التهرب من السئولية أو محاولة لتفهم الانسان لأفعاله فى ضوء قیاسها 
بأفعال الآخر . آما من ناحية الشکل فهی تعنی فشل الصوت السردی (أو الراوی) فى 
التعرف على موقعه من السرد ومحاولته الانشغال بإعادة تحديد موقع الآخرین . ومن 
الفارقات الساخرة أن نجد "سوفر" - التى تمثل صوت الراوی الذی یقف خارج الأحداث 
- تتحدث عن نفسها مباشرة » وتقتحم فى هذه al M‏ من العرض الأحداث التی من 
المفترض أن تحيطها باطار سردى وتقود المتفرجين خلالها . 


وتتردد هذه الدعوة الملتبسة لقراءة العرض باعتباره قصة امرأة أو سردا لتجاربها فى 
العلاقة بين السرد وأفعال المؤدين وتفاعلاتهم . فعن المشهد الأول الذى يحتوى على 
رقصة "اردمان" التی تحمل عنوان "مظاهر داخلیة" تقول "رینر" : "كانت الرقصة تتكون 
من فعل التنظیف وکنس ساحة الأداء . أما الدراما والعنی السیکولوجی فیصلان إلى 
التفرج عبر شرائح تعرض نصوصا مکتوبة تتناول الحالة النفسية للشخصية ٠.‏ ومن 2 
أصبح الراقص شخصية وهمية ترتبط بالنصوص من خلال التجاور الکانی" - آی 
أن "إردمان" كان يقدم رقصته بینما تدعونا التصوص المعروضة إلى رؤية الراقص 
كشخصية وهمية بحكم تجاورها معه فى المكان .لكن طبيعة هذه التصوص التى تعلن 
عن هدفها المزمع - وهو بناء قصة من خلال استخدام صيغة السرد النمطية التقليدية 
(او اكليشيه السرد) + كانت MER‏ خن es‏ بمسافة تفصلها عما يقوم به "إردمان" 
من أفعال بينما تدعونا فى نفس الوقت إلى تفسير وجوده وأفعاله Gis‏ شروطها كسرد 

- أى كشخصية وهمية فى قصة . dili‏ لايقدم لنا هذا الشهد شخصية درامية أو am‏ 
٠ Calo‏ بل مجموعة من الأفعال والنصوص والصور والتعليقات التى تربطها علاقات 
غامضة » مترددة ومتحولة . 


وحين تنضم "سوفر" إلى "رينر" و"إردمان" وتشتبك معهما باعتبارهما شخصيات 
وهمية يحتدم الصراع بين أصوات السرد إذ يحاول كل منها أن يؤكد طبيعته ومكانته . 
حينئذ تسمع شريطًا مسجلاً بصوت "رینر" الذى يبدو وكأنه قد اغتصب دور الراوى من 
"سوفر* » ثم تُعرض لقطات فيلمية "لسوفر" وهی راقدة فى الفراش مما يجعلها جز من 
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العلاقة بين "ريئر" واردمان" . وأخيراً يشير نص معروض بعنوان "عرضت أمامه 
رقصتها" إلى بداية ادماج سلسلة من المقتطفات الصريحة من أعمال سابقة فى العرض 
من فیلم سایکو للمخرج العروف "هيتشكوك" , ویصاحب هذه اللقطات قراءة "الفقرة 
السابعة" (من الفقرات التسع) وفیها تحكى "سوفر" عن امرأة تشاهد الفیلم وتعرك دار 
العرض بعد أن شعرت بالفشیان . بعد ذلك یحاول كل من "رینر" و"إردمان" الاقتراب 
من بعضهما البعض فى متتالية حركية تنتهی بسقوط الشهد سقوطا واضحامتعمدا فى 
هوه الكليشيه فى عبارات تقول : " كان أداؤه رائعًا . بعدها بكت » ثم نامت ۰ مشل 
(ev)‏ 
بركة من الیاه الدافئة تتمدد فى ضوء الشمس" ‏ . 


إن اقتحام مثل هذه الاشارات والقتطفات للعرض یکثف عملية الخلخلة التی تقوم 
بها الأصوات السردية . وبینما قد تسهم الصیغ النمطية - أو ما تسميه رینر 
"بالاکلیشیهات" - التی تدمجها فى نصوصها فى دفع "القصة" إلى الأمام وابراز 
معانیها . إلا أنها - فى معرض هذا - تعلن عن حقیقتها کصیغ مستهلكة ومقولبة . 
ومن ثم توفر UJ‏ هذه الاقتباسات الصريحة موقعا UKE‏ من التوصل إلى قراءة للعرض , 
ومن التشکك فى هذه القراءة ومسا ءلتها فى نفس الرقت . فالتتالية القتبسة من فیلم 
سایکو - على سبیل ال مثال - تبدو وکأنها توازی أو تحاکی تجربة المرأة التی يتحدث 
عنها العرض « وتدعونا إلى تفسیرها على هذا النحو . لکن الاطار الذی تطرح فيه 
هذه التتالية یعرقل مثل هذا التفسیر , ویعوق انتظامها مع العناصر الأخرى فى وحدة 
شكلية أو تيمية » فهو إطار يؤكد "اختلاف" العناصر القعبسة عن بعضها البعض, 
واستقلالها الشكلى والأسلوبى والتاریخی والدلالى . 

وترى "رینر" أنه كلما زادت الافتباسات التی يوظفها العرض كلما ازدادت الحاجة 
إلى مقاومة أى أثر كلى موحد يمكن أن ينتج عنها . لذلك نجد أن توظيقها 
المتنامى لاستراتيجيات السرد فى أعمالها لا يفضى إلى بلورة قصة واضحة متسقة فى 
العرض » بل يحيط القصة المزمعة بهالة من الغموض » ویضمنها fane‏ من الإشارات 
والعناصر المتناقضة التى تربك تسلسل السرد واتساقه وتعرى هذه الاستراتيجيات . 
۳۲ 


الفحل السادس 


فحين تعصارع أصوات السرد , ویحاول کل منها إزاحة الآخر لاجتلال موقم "الراوي" 
الوحيد . نكتشف حقيقة أن السرد يعتمد فى استمراره واتساقه على إخراس صوت 
"الآخر" واحدیث نيابة عنه » وحين تقع أحداث تخرق منطق BUY!‏ السردية المطروحة 
تتكشف الحقيقة المصنوعة لهذه الأفاط التى تتقنع بمنطق السببية وردود الأفعال 
العقلانية. كذلك تستدعى الاقتباسات الصريحة التى تقتحم مسار العرض على 
المستويين التيمى والشكلى (sae‏ من القصص "الخارجية" التی تضعها جنبًا إلى جنب 
مع القصص التى تحكيها الشخصيات داخل العرض . 


وتمثل عروض "رینر" الأخيرة فاذجا لعدد كبير من الأعمال الفنية المنوعة التى سعت 
- على اختلافها - إلى توظيف السرد بهدف فحص وتعرية طبيعة فعل السرد نفسه , 
وما يترتب عليه من نتائج" . إنها أعمال تتبنى صيغة السرد وفرضياتها وتخربها فى 
الوقت ذأته بحيث تكشف لدا حقيقة فعل السرد کفعل يقوم على هيمئة الصوت 
الواحد. على قراءة عنصر ضوء DY‏ , والحديث نيابة عن "الآخر" . 


وإذا انتقلنا إلى عروض ”چون جوناس" bag (Joan Jonas)‏ توظف القيديو 
والتلفزيون. إلى جانب الاستخدام المتنامى للأقنعة والسرد والأدوار المرسومة . فى 
محاولة لإيجاد صيغة مسرحية خاصة بها بعيد) عن تأثير نظرية الحد الأدنى فى 
jail‏ ركان ازل عرض انكف فيد Diu o pall alan‏ عرش bos‏ 
(The Juniper Tree) pe a‏ الذی قدمته عام VAYN‏ ثم طورت هذا 
الاستخدام فى عروضها التالية فاستلهمت أدب الخيال العلمی فى عرضین هما رسا 
علي عقب والي الوراء (Upside Down and Backwards)‏ عام ۱۹۷۹ ۰ 
والکلاب القمرية الزدوجة (Double Lunar Dogs)‏ عام ۱۹۸۰ , كما وظفت 
بعض الأساطير الأيسلندية فى عرض أسمته قصة البرکان (Volcano Saga)‏ عام 
۹ وإلى جانب هذا يتضح اهتمام "جوناس" بتوظيف تقاليد السرح والسرد الدرامى 
Cai‏ فى الأعمال التى قامت بتمثيلها مع فريق 'ووستر" وكان أولها مدرسة نيات 

.۱۹۹۰ عام‎ (Brace Up) عام ۰۱۹۷۸ وأحدثها استعد‎ (Nyatt School) 
۳۱۳ 


ما بعد الحداثية والفنون الأدائية 


ويبدأ عرض Gul,‏ علي عقب والي الوراء بتسجيل صوتى الجوناس" وهی تحكى لنا 
بطريقتها الخاصة حكايتين من حكايات الأخوين "جریم" الشهيرة وهما حكاية الأمير 
الضفدغة وحكاية الفلام الذي خرج ليتعلم الخوف . لكن طريقة السرد هنا GE‏ 
ترابط القصتين وتسلسل أحداثهما . فحكاية الأمير الضفدعة Sod‏ بتسلسل عكسى 
٠‏ فتبداً بالنهاية وقضی إلى البداية . كما يخلط SHI‏ بين القصتين فى کولاج" 
بحيث تتناوب فقرات من القصتين فنسمع فقرة من قصة الأمير تليها فقرة من قصة 


الغلام وهكذا دواليك . والیکم النموذج التالی لتداخل الحكايتين وهو ما 


يبدأ به العرض : 


ورغم تدخْل "جوناس" فى مسار تسلسل القصتين لا لك الستمع لنصها الجديد هذا 


Yig 


قال الضفدع لقد امتلات معدتي وآشعر بالتعب » فاحمليني الي فراشك 
الناعم وسوف نرقد aa‏ الي جنب . شعرت الفتاة بالضوف من 
الضفدع الأخضر البارد لکن آباها نظر إليها غاضبا فالتقطت الضفدع 
باطراف أصابعها بعيدا عن جسدها و حملته الي غرفتها ووضعنه في 
أحد الأركان . لکنه زحف إليها حين رقدت علي فراشها وهددها بان 
یشکوها لوالدها انا رفضت أن تأخذه الي الفراش بجوارها . 


في الارض الخاوية الجافة كان يعيش غلام لم يعرف الخوف adl‏ في 
حياته. لم تكن أحلك الديالي تخيفه ولا ثعابين الصحراء ولا الرياح 
المتلوبة . وحين أرادوا له أن يعمل ليكسب عيشه قال لهم إنه يرغب 
أولاً في alas‏ الخوف . لم يفهموا ما یقصد . وذات ليلة حاولوا إخافته 
بينما كان وحده في برج الناقوس القديم البني من اللبن » لكنه لم 
يخف . فقط شعر بالغضب ومن ثم طرده أبوه من البيت وهو يصيح 
:إن Gal‏ من صلبي... ‏ . 


الفحل السادس 





إلا أن يدرك على الفور نغمته و روحه العامة والأثر الذى یسعی إليه . فإذا كان 
أسلوب "الكولاج" هنا يخلط مضمون القصتين . فإن تناوب الفقرات المختلفة وتجاورها 

يكثف من إحساسنا بتساوقها وقائلها فى النسق والإيقاع . ويولد هذا التماثل. 
والاختلاف مفارقة ساخرة : فبينما يكشف أسلوب سرد "جوناس" للقصتين طبيعة 

الشكل الفنى المشترك بينهما يحول هذا الأسلوب نفسه دون إمكانية تحقق أى من 

القصتين كمنظومة واحدة متكاملة من الأحداث المتسقة . 


وبعد قراءة الفقرة الأولى من كل قصة على النحو الذى أوردناه ‏ تدخل"جوناس" ' 
إلى ساحة الأداء . وفى نهاية التتالبة "تجلس وتدير صندوقا موسيقيًا يعزف Ch‏ 
age‏ بصور: معكوسة (ياوثا بالئهایذ)" I‏ . هند هلا يبدأ uidi o bl‏ من العرض 
وفيه تنخرط "جوناس" فى سلسلة من الأفعال تزدیها آمام ثلاث لوحات مرسومة كبيرة 
تهیمن على منصة التمشیل . وبینما تتحرك المثلة تدريجيا من الیسار إلي اليمين . 
ومن لوحة إلى آخری . مخلفة وراءها سلسلة من الأشياء التی تساقطت منها على 
الأرض » يدور شربط صوتی يضع جنبا إلى جنب فقرات متناثرة من موسییقی "الروك" 
التی اشتهرت فى الخمسينيات و مقاطع من ألحان معروفة . وشرائط صوتية لأفلام . 
وبرامج تلفزيونية معاصرة . وأئناء ذلك تستخدم "جوناس" الهمات المسرحية لتترجم 
فكرة "لازدواج" ؛ التی قثل السياسة الشكلية الرئيسية فى انشاء العرض « إلى 
مجموعة من الصور المجسدة المتكررة و المستوحاة من عناصر من القصتين á.‏ لحظة 
نراها تضع رأس امرأة فوق عمود خشبی وتقف إلى جوارها . وفى أخرى نجدها تلعب 
بهيكل عظمى وتخلع ثيابه ثم ترقص معه , وبعدها تضع صورة لغلام مرسومة على 
الزجاج فوق جمجمة الهيكل العظمى . وحين تشرع "جوناس" فى تغطية أرض منصة 
التمثيل بنسخ مطبوعة لصور فوتوغرافية BUL‏ طبيعية . يطفو السرد المزدوج إلى 
السطح مرة أخرى فى صورة ثسريطين صوتيين يدوران فى نفس الوقت » وتحكى لنا 
فيهما "جوناس" بصوتها - بضمير المنكلم فى الزمن المضارع - عن مشاهد وانطباعات 
تتصل بمكانين مختلفين CUE‏ لكنهما يستدعيان إلى ذهن المستمع المكانين اللذين 
يردان فى حكاية الأمير وحكاية الغلام : فأحد الکانین غابة والآخر أرض جافة قاحلة . 
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La‏ بعد أإحداثية والفنون الأدائبة 





وبوحى الوصف فى الحالتين - كما تذکر جوناس" - بأن nt‏ مؤسيًا سبوف يحدث 
ویشی بأن هذا الشی» هو "فقد البرا "i‏ 


وآخیر) تبدأ "جرناس" فى السیر بظهرها من الیسار إلى اليمين وهی تقرأ مقاطع 
متداخلة من الحكايتين السابقتین . لکن التداخل هنا یزداد كثافة ویتخذ شکل "کولاج" 
من الجمل المتناوبة من نص الحكايتين على النحو التالی : 


أشعر بالتعب فاحمليني إلي فراشك وسوف نرقد جنب إلي جنب . لم 
تكن أحلك الليالي تخيفه ولاثعابين الصحراء ولا الرياح التلوية . أما 
هي فخافت فالتقطته ورمت به إلي الحائط وحين سقط إلي الارض 
تحول إلي رجل C‏ 


ومن الواضح أن أسلوب العرض فى وضع الحكايتين جنبًا إلى جنب i‏ واستدعاء 
الصور التى تشتملان علييها . وإعادة انتاجها. UL‏ يهدف إلى تمزيق الروابط التى 
تنتظم هذه الصور فى النصين السرديين وتضفى عليها دلالات محددة . لكن محاولة 
تحطیم قيود السرد هنا والهروب منها لا تتحقق إلا من خلال الإشارة إلى السرد كإطار 
مرجعى فى البداية . ومن ثم يصبح العرض تکریسا لقواعد السرد وشروطه Gas,‏ لها 
فى ان واحد . 


وتترنب على هذا الأسلوب السرحی الذى يوظف صراحة عناصر سردية لیناهض 
قواعد السرد ووظيفته نتيجة مزدوجة متناقضة 6 فالعرض يستقى صوره بوضوح من 
حكايات معروفة . ويشير صراحة إلى علاقة هذه الصور بالحكايات الأصلية . لكنه 
بقدم هذه الصور فى انفصال عن البنية السردية التی تعتمد عليها فى تحديد دلالتها . 
ونتيجة لهذا نجد أنفسنا إزاء عرض لا هو بالعرض السردی الذى يقدم قصة متصلة 
متسقة » ولا هو بالعرض النفسى الذى يقدم تيار متدفقًا من الصور الحرة التى لا 
ترتبط بإطار سردى محدد . بل عرض يتشكل من pole‏ تتنازعها قوتان : قوة الأبنية 
السردية التى تستدعيها هذه العناصر إلى الأذهان . وقوة الإيحاءات والتداعيات 


YA 
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والاحالات النوعة التی تبرز نتيجة لتحرر العناصر من سياقها السردی . وتسهم 
المقتطفات العديدة من الحكايات التی تدمجها "جوناس" فى عرضها فى تكثيف هذا 
"اللعب" على السرد . فهی تقدم للمشاهد اطارا لتلقی المادة الطروحة لکنها سرعان ما 
تضع هذا الاطار نفسه موضع التساؤل ما یجعل تفسیر هذه القتطفات fpl‏ عسيرا . 
والعرض فى هذا يوظف الاشارة الحرة إلى نصوص الحكايات لازاحة المنظور الرکزی 
للسرد وتقوبضه € ولعرقلة إغلاق النص واکتمال دلالته بصورة نهائية . 


إن كلا من عرض قصة M‏ التي .... "لایشون رینر" وعرض Cally‏ علي عقب وإلي 
الوراء "لجون جوناس" يوظف السرد وتقالييده بطريقة تتحدى سلطته المزعومة. 
ولایقتصر هذا التحدى على مجرد تصوير الصراع والصدام بين نصوص سردية متنافسة 
توضع جنبا إلى جنب ١‏ أو على إزاحة التصوص السردية لبعضها البعض على التوالى e‏ 
بل يمضى إلى تعرية طبيعة العملية السردية نفسها وكشف الآليات والاستراتيجيات 
التى تمكنها من تحقيق وحدة أى قصة واحتواء عناصرها فى نظام مغلق محدد الدلالة . 
ومن المفارقات الساخرة أن هذه النوعية من الأعمال تبين لنا الوظيفة الشكلية للصوت 
السردى وكذلك أثره الشكلى من خلال توظيف عناصر سردية لصرقلة حركة السرد 
وسعيه نحم الاکتمال والانفلاق . ومن خلال طرح أصوات سردية متعددة ومتصارعة 
وتوزيعها بحيث تعرى حدث السرد نفسه (كحركة نحو الوحدة والاكتمال) وتحبطه فى 
نفس الوقت . 


* هل قعبر ما بعد الحداثة عن موقف سياسي ؟ 


فى ضوء التحليل السابق لعرض طريق ۱ و ٩‏ وعرض حالة الرغبة الدائمة يمكننا 
النظر إلى الصراعات التى يفجرها العملان كامتداد سياسى صريع وحاد لعملية عرقلة 
وتقویض سعی النص السردى إلى الانغلاق . فعرض طريق ۱ و ٩‏ - مثل كل الأعمال 
فربق "ووستر" - لا يكشفى بمعارضة سلطة النصوص التى يستحعدمها ۱ وتقويض 
التفسيرات الشائعة لها - سواء كانت هذه النصوص مسرحية مدینتنا , أو محاضرة 
"فادیان" الشهيرة عنها وتفسيره المعتمد لها e‏ أو استعراضات "بیجمیت ماركام' أو 
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مسرحية البوتقة أو الشقيقات الثلاثة (اللتان تناولهما الفریق فى عروض آخری) - 
بل يمضى إلى أبعد من ذلك فيناهض سلطته هو ذاته كنص يحكى من منظور خاص عن 
نصوص أخرى . وفى العرض تلو العرض نلمس بوضوح مقاومة فرقة "ووستر" لسلطة 
النصوص GÍ‏ كانت - با فى ذلك نصوص عروضها . فهى لا تتورع عن إخضاع بناء 
ونسيج ومنظور العرض الذى تقدمه لنفس عمليات التحليل والنقد والتهرية التى 
قارسها إزاء التصوص الأخرى . وتفصح هذه السياسة الفنية عن موقف سياسى متسق 
وواضح يعارض هيمنة الصوت السردی الواحد . والنظور الواحد , وسلطة التصوص 
والتفسيرات المعتمدة . 


وفى هذا العرض - كما فى أعمال "رینر" الأخيرة - تبلور هذه الاستراتيجيات 
الفنية - على مستوى الشكل - الصراع بين الأصوات السردية المختلفة حول حق السرد 
. وكذلك الصراع بين الاحتمالات الختلفة لسار السرد . فعرض طريق ۱ و ٩‏ يرفض 
أن يضع مشاهده فى موقع متميز ٠‏ ويقاوم عن وعى > من خلال المفارقات المتعمدة 
والتحولات الدائية فى المسار والمنظور . أى محاولة عفوية لقراءته كنص متسق . بعید) 
عن صراع النصوص ووجهات النظر المختلفة . بل ويتعمد خلخلة العانی جميعها بصورة 
جسيمة حتى يدفع المتفرج إلى الانخراط فى الصراع حول العنی . ویتضح هذا فى 
تناول العرض لصورة الزنجی بكل ما تحملها من دلالات متصارعة . بحيث تصيح هذه 
الصورة حقل صراع بين أصوات وتفسيرات مختلفة , وموضوع نزاع دلالى حاد لا يملك 
المتفرج إلا أن ينخرط فيه سواء شاء أم أبى . وربا كان هذا الجانب من العرض هو أكثر 
جوانبه إزعاجا للمتفرج Gl,‏ له . 


ومشل هذا التصوير للصراع حول سلطة السرد والتفسير وتحديد معانى الأشياء لا 
يستهدف الإفصاح عن اراء سياسية محندة . بل يسعى إلى تعرية سياسات فرض 
الصوت الواحد وقمع AIT‏ " واخراسه والحديث نيابة عنه . وفى ضوء هذا يمكننا تفسير 
موقف العرض المتناقض من مادته » بل ومن نفسه , لا باعتباره محاولة للتخلى عن 
مسئولية تحديد المعنى . بل كمحاولة لتجسيد "حدث" میلاد المعنى بكل ما یکتنفه من 


- ۸4 
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صراعات وقلق ومعاناة i‏ ومن ثم لا moa‏ قضية تحديد العنی هی ما تستهدف 
استراتیجیات فرقة "ووستر" طرحة ومناقشته . بل يصبح فعل التفسیر وانتاج الدلالة 
هو شغلها الشاغل . 


"فینلی" فى عرضها Ds‏ الر غبة الدائماة موقفًا SO‏ . فتوظف العحولات الدائمة 
من صوت سردی إلى آخر ومن قصة إلى أخرى على المستويين الشکلی والتسیمی 
لتقویض محاولات الشاهد فى تفسیر ما يراه تفسيراً واحدا « ولتزج به داخل الصراع 
الداثر بين التصوص والصور الختلفة . فالی جانب تقاطع الأصوات السردية وتعارضها. 
تستخدم "فينلي" فى هجومها على BETTE‏ لغة قد تدفع الشاهد إلى 
تفسیر العرض باعتباره متواطنًا مع العنف الذی یسعی لادانته . لکن أسلوب "فینلی" 
فى الأداء يلعب دور) هاما فى عرقلة مثل هذا التفسیر . فهو أسلوب بعتمد على 
التقاطع بين التمشيل والخروج من الدور للحديث إلى الجمهور . وعلى إبراز الأداء 
التمثيلى كفعل صعب وشاق ما يسهم فى كسر الإيهام « وإبراز حقيقة الشخصيات 
كأدوار مصنوعة . ومن ثم يدفعنا إلى التساؤل حول مصداقية ما ترويه الشخصيات من 
أحداث عبر مونولوجاتها . إن عرض حالة الرغبة الدائمة لا يكتفى بأن بقدم لنا 
مجسوعة من الأصوات ووجهات النظر المختلفة التى تضع جنبًا إلى جنب acad‏ 
متصارعة . أو احتمالات سردية عديدة متنافرة ۰ بل يبرز Cai UJ‏ عملية الأداء 
المسرحى كحدث آنی وفعل مقصود . 

ومثل هذا الانشغال بعملية ميلاد العرض . و إبراز فعل الأداء أثناء الأداء . یتضح 
tal‏ فى عروض فرقة "ووستر" . ففى عرض عقار الهلوسة (L.S.D.)‏ يجمع الشهد 
النهائی بين تدریبات البالیه ورقصة "الفلامینکو" وذلك حين یتطوع أربعة أعضاء من 
الفرقة للقيام بالرقص بدلا من فرقة رقص محترفة كان من الفترض فیما يبدو أن تصل 
لتقدم هذه الفقرة ولم تفعل . وفی معرض تعلیقها على هذا الشهد رکزت "لوکونت" 
على اللحظة التی یبرز فیها فعل الأداء أثناء الأداء قائلة : 


كانت رؤية المثل وهو يخرج من الصف لیستعد لأداء الرقصة التالية 


۳۹ 


ما بعد الدداتية والفنون الأدائية 


ومشاهدة هذا التحول وهو يحدث أمام أعيننا أكثر لحظات العرض 
إثارة وروعة بالنسبة لي . لقد كان الرقص في هذا الشهد يلعب علي 
فكرة التحول هذه » وتغيير قناع الشخصية , وهذا هو العني 
الحقيقي للرقص. فنوع الرقصة التي يؤديها الراقص لا يهم بل الهم 


وقد توسلت فرقة "ووستر" إلى إبراز عملية الأداء فى عروضها بوسائل عدة مثل 
وضع الممثل لقطرات من الجلسرين فى عينيه أمام المتفرجين قبل البكاء فى عرض عقار 
الهلوسة أو ارتداء السثلن لنظارات تحجب الرؤية أثناء الأداء فى عرض ۱و ٩‏ 
بالاضافة إلى استخدام أساليب أداء متنافرة . ویفضی هذا الابراز المتعمد لعملية الأداء 
نفسها فى عروض الفرقة إلى خلخلة العرض القدم , فكأن العرض يحاكى نفسه 
محاكاة ساخرة . 

ومن الواضح أن عروض فرقة "ووستر" و"فینلی" تسعى فى بنائها إلى منع بلورة أى 
معانى محددة مستقرة إزاءها . بل وقضى فى هذا السعى إلى حافة الخطر . ES‏ رغم 
ذلك تحمل دلالة سياسية مؤكدة تتجلی فى مقاومتها لإغلاق النصوص بصورة نهائية لا 
تسمح بالاضافة أو المراجعة . وفى تعريتها لطبيعة فعل السرد وإنشاء النصوص › 
والنتائج التى تترتب عليه . ولا تتخذ هذه المقاومة صورة التعبير ضمنًا عن معنى أو 
مضمون خاص أو الافصاح عن وجهة نظر معينة ؛ بل تظهر فى شكل تقویض 
الفرضيات المسلم بها GÍ‏ كانت » وزعزعة كل ما قد يبدو للجمهور JG‏ ومعروقًا من 
قبل . والعرض المسرحى حين بتحقق وفق هذا الأسلوب الذى يحيله إلى سلسلة من 
أفعال التدخل والتقويض والخلخلة . فإنه يقاوم أيضًا محاولة فصل "معانیه" أو قبمته 
السياسية عن سياقاتها الباشرة . ويحمل مفهوم "لوکونت" عن التأثير السياسى 
لأعمال فرقة "ووستر" التى تقودها أصداء من هذه الفكرة . فقد قالت فى معرض 
التعليق على اهتمامها بمسرحبة البوتقة (لآرثر ميللر) التى وظفتها فى عرض عقار 
الهلوسة : 
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الفصل السادس 


أخري علي وجه الارض وذلك Gal‏ ندرك السافة التي تفصلنا عنها 

بصورة خاصة . |نها مسرحية سياسية تنتمي الي زمن آخر بعید 

و تستمد قوتها من الموقف الذي كتبت فيه لا من علاقاتها الداخلية .إن 

أعمالنا كثير) ما aad‏ علي هذا النحو OT‏ 

ومن الواضح أن مثل هذا الوصف للقيمة السيابسية لبعض أنواع الاستراتیجیات 

الشكلية لا يقتصر على أعمال الفنانين الذين ذكرتهم . واتساقا مع هذا . وكما أكد 
"لیوتارد" . فاننا لا نستطيع أن نقصر مفهوم الأعمال السياسية على تلك الأعمال التى 
تطرح صراحة موضوعات وصورا سياسية واجتماعية . ولا كانت عروض "فینلی" وفرقة 
"ووستسر" تحاول تقویض "العهانی" السائدة . وتنجح فى معرض هذا فى خلخلة 
التقسيمات الهرمية التراتبية والفرضیات التی من شأنها أن تُعّرف وتثبت الحدود 
الشكلية والتيسية لهذه العروض . فانها فى هذا الجانب من نشاطها تشبه أعمال 
کابرو" و "جورج برشت" و فرقة جادسون" للمسرح الراقص . بل ونجد فى 
استراتیجیاتها الفنية أصداء من هجومهم على ثبات العمل الفنی واستقرار دلالته . 
فرغم أن آعمال "کابرو" و"برشت" وفرقة "جادسون" لم تلجأ على مستوی الشکل إلى 
استراتبجية اقتباس النصوص" لتقویض سلطتها . فانها كانت تتدخل فى مسار قراءة 
العرض . وتلعب على رغبة الشاهد فى JUST‏ النص" واغلاقه , وتراوغها . ورغم 
أنها لم تحاول توظیف السرد إلا أنها عمدت إلى إثارة حيرة التفرج إزاء معنی ومرتبة 
ما يراه فى العرض وتحدت من خلال ذلك سلطة "العمل الفنى" كنص وأثارت حولها 
الشكوك . ويكننا أن نضع مثل هذه العروض جنبًا إلى جنب مع مفهوم "لیوتارد" عن 
دلالة انتهاك الحدود الجمالية وا مضئ فى مقاومة "وهم" الاكتمال الشامل . وهی 
القاومة التى يدعو إليها . لقد قال "لیوتارد" إن "الثمن الذى ندفعه مقابل هذا الوهم 
هو الرعب" . وخلص إلى أن : 


القرنین التاسع عشر والعشرین قد منحانا من هذا النوع من الرعب ما 
یکفینا ويزيد عن طاقتنا . لقد دفعنا ثمن حنیننا الي الكل والواحد› 


۳۳۱ 


La‏ بعد اإحداثبة والفنون الأداتية 


وکان Gas‏ باهظا بما يكفي ... والآن دعونا نعلن الحرب علي الوحدة 
{۹F}‏ 


وأخيرا فاننی آقنی أن تدفعنا الأفكار التى طرحتها فى الجزء الأخير من هذا الفصل 
إلى إعادة تأمل الأعمال التى ناقشها هذا الكتاب والتى رغم ابتعادها بدرجة أو بأخری 
عن "الضامین" السياسية والاجتماعية تحاول أن تعرقل السعى التلقائى إلى إغلاق 
النصوص . ولعلى فى هذه الرغبة أقاوم بدورى إغلاق "نص" هذا الکتاب . 


الخاتمة 
مابعد الحداثية و الفنون الأدائية 


إن مصطلح ما بعد الحداثة كما يطرحه هذا الکتاب لا يصف خاصية ترتبط بشکل 
معين أو لغة معينة . وإذا اتفقنا على أن مابعد الحداثة فى مجال الفن تتحقق فى صورة 
"حدث" قلق , غير مستقر ۰ يتولد من عملية مساءلة حادة وعنيفة , تلقى بظلال الشك 
على كل شىء .با فى ذلك نفسها i‏ تصبح إحدى خصائص ما بعد الحداثة هی مقاومة 
أى تحديد بسيط لوسائلها وأشكالها . وسواء اعتبرنا ما بعد الحداثة سعيًا لتفويض 
VT.‏ و “المؤسسة" أو Cae‏ نحو إيجاد أساس جديد أو قاعدة مختلفة . بصبح من 
الأجدى UJ‏ أن ننظر إليها باعبتبارها ارآ ينتج عن استراتیجیات خاصة تنشط 
کاستجابة لعدد من التوقعات العينة . فأي محاولة pad‏ وتحديد وسائل ما بعد الحداثة 
أولاستخلاص آشکالها الحددة أو السائدة إنما تعنی اغفال الطبيعة القلقة . غير 
الستقرة . التى تيز ما بعد الحداثة فى hy‏ البعض . ومن ثم . وضمنًا . العودة با بعد 
الحداثة إلى الوراء وإلى أصولها فى الحدآثة . وعلى هذا يصبع من المنطقى أن نتخلی 
عن محاولة وصف "مابعد الحداثية" » ونوجه اهتمامنا إلى رصد وتتبع تجلياتها 
وممارساتها العديدة المنوعة, وأن تسم بوجود أنواع من ما بعد الحدائية » وبوجود 
وسائل متعددة بإمكانها الكشف عن أنواع معينة من الأحداث التى تحمل احتمالات 
متعددة للتحقق . 


وهذه النظرة إلى ما بعد الحداثية باعتبارها مجموعة من التجليات والمارسات 
العديدة النوعة هی آنسب مدخل لتناول تلك الأنواع من العروض والأنشطة الفنية 
النوعة التی تفسد وتقوض التقسیمات والتصنیفات الفنية التقليدية . أو التی 
تستدعی الأفاط السائدة فى رؤية وقراءة وفهم الأعمال الفنية ثم تعارضها وتقاوم 
سلطتها . ولهذه الأسباب يكن استخدام الناظرة الداثرة حول مابعد احدائية کاطار من 
الأفكار النى نستطیع من خلالها سبر أغوار واختبار ذلك التوجه الفنی العام نحو فن 
السرح + وهو توجه ینبع من منهج فى الحساسية والمارسة یقوم على تداخل العارف 
yyy‏ 


La‏ بعد الحداثية والغنون الأدائية 


والفنون والعلوم . أضف إلى ذلك أن تعريف العمل الفنى مابعد الحدائى بإنه "حدث ما 
بعد حداثى” يسمح لنا باستكشاف الروابط والعلاقات بين أنواع عديدة من الأعمال 
التى تختلف عن بعضها البعض بصورة واضحة لکنها تلتقى فى محاولتها جميعًا إبراز 
الظروف المتقلبة . والاتفاقيات القلقة المؤقتة بين الفنان والجمهور . وهی الظروف 
والاتفاقیات التى يعتمد علیها العمل الفنى فى تحقيق وجوده ومعانيه . 


لكن هذا التوجه إلى الكشف عن حلقات الوصل بين عدد من الأشكال والمسارسات 
والأفكار المختلفة لا يعنى أن هذه الدراسة تحاول أن ترصد الروابط والصلات بين "مابعد 
الحداثية" و الفنون الأدائية" بصورة عامة وموضوعية i GU‏ فمفهوم "مابعد الحداثة" 
كما يرد فى هذا الکتاب مفهوم محدد و"مقيد" بصورة واضحة لخدمة أهداف الدراسة 
وتوجهها . ويترتب على هذا Gala‏ أن أى مشروع يسعى إلى إنتاج حالات القلق 
والتذبذب والحيرة التى ترتبط بممارسات "مابعد الحداثة" لابد وأن يحمل داخله أيضًا 
دعوة إلى مساءلة واستجواب شروطه وحدوده هو ذاته . وعلى هذا یستطیع أى قارىء 
لهذه الدراسة أن یعترض على إغفالها لبعض الأعمال الهامة « وأن يرى فى هذا 
الإغفال محاولة لفرض نظرة مهيمنة . وسعيًا ضمنيًا مستقر) إلى تحديد أشكال وأفكار 
ووسائل مابعد الحداثة . لكن ما يرد فى هذه الدراسة بخصوص فنون الأداء - حتى وان 
لم تتناولها الدراسة بالتفصيل - قد بمكن القارىء من الاستفادة من توجهها نحو 
التصنيف مع معارضته فى نفس الوقت . SUL‏ قد يرى القاريء أن عرض das‏ 
آندرسن" (Laurie Anderson)‏ السمی الولايات المتحدة (۱۹۸۳) لا يمكن قراءته 
كعرض یقوم على تدمیر النسق السردی - كما یحدث فى عروض فرقة "ووستر" - أو 
كعرض يهاجم فاعلية العلامة كعروض "ریتشارد فورمان" » ویخلص إلى أن العرض لا 
یستجیب للرصف والتحلیل وفقا لأى من النسوذجین . ورغم ذلك يستطيع القارىء 
Gail‏ أن oly‏ سياسة "آندرسن" فى توظیف الصور الشعبية الشانعة ثم |زاحتها , 
وروایتها لعدد من القصص المتناقضة حول هذه الصور » فى ضوء هذین النسوذجین 
مستفیندا من ييز الدراسة للفروق بينهما ومعارضًا لها فى نفس الوقت . بل إن 
القارىء قد يتبين أيضًا ضربًا من التناقض بين خاصية مقاومة التصنيف التى ينهض 


٤ 


الخائمة 


عليها مفهوم ما بعد الحداثة فى هذه الدراسة , وبين تمييز الدراسة الضمنى للعرض 
الأدانى المسرحى الطابع باعتباره "صيغة أولية وأساسية لممارسات مابعد الحداثة". 
فالقول بأن تجليات "مابعد الحداثة" تتحقق فى صورة عرقلة وتقويض الخطاب وطرائق 
التمثيل أو التصوير يتنافى مع أى محاولة للربط بينها وبين أسلوب بعينه أو شكل 
خاص أو صيغة محددة . واذا كان "الحذث ما بعد الحداثى” يتحقق فى شكل هروب من 
"معطیات" الواقع وتقويض لها « إذن فمن العبث أن نحاول تحديد وتعريف أشكاله 
بصورة نهائية قاطعة ذات جدوى . وفى هذه الحالة لايبقى أمامنا سوى أن تعرف آعمال 
مابعد الحدائة بأنها ممارسات تنخذ أساليب ووسائل مختلفة . ويتحقق كل منها 
"کحدث ما بعد حدائى" لحظة أن يبدأ العمل فى معارضة وتقويض الحدود الفنية التى 
وضعها لنفسه فى البداية . وعرقلة مساره كنص نحو الاکتمال والانفلاق . ومثل هذا 
التعريف لا يدعى أنه قد توصل إلى كنه أو جوهر مابعد الحداثة . لكنه يقدم فقط 
GW!‏ أو أساسًا للمناقشة يمكن الاختلاف حوله . 


إن استخدام الدراسة لبعض ممارسات مابعد الحداثة كمادة للوصف والتحليل قد 
لايعنى بالضبط تعريف مابعد الحداثة « وان کان يعنى "a"‏ المصطلح عن عمد فى 
نطاق معين وتضييق حدوده . ومثل هذه المحاولة لتحديد مجال معين للمصطلح هى 
آشبه بنشاط محلی بعترف ضمذًا بحدوده وقصوره بقدر ما يجاهد pad‏ الناظرة حول 
مابعد احدائة داخل اطار محدود . إنها محاولة لا تسعی إلى تدخیص مابعد الحداثة 
فى تعریف شامل . جامع مانع » ومن ثم امتلاك الصطلح - أى حصره فى تعریف معين 
بصنف المارسات ویحدد اشکالها . بل هی محاوله تسعی باستمرار إلى مساءلة 
فرضیاتها وحدودها ومسلماتها . وتتسق هذه الدعوة الستمرة إلى مسا Us‏ الفرضیات 
والحدود مع مفهوم ما بعد الحداثة كما یتناوله هذا الکتاب أكثر من أى تعریف محدد 
للامح وأشكال مابعد الحداثة » فهى دعوة إلى مقاومة أية محاولات لإعادة مابعد 
الحداثة الى الأسس والقواعد التى تسعى إلى تقويضها . 
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